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BR MARTA SZCZEPANSKA fPoyiian)

STUDIA 0 UTWORACH MIKOtAJA RADOMSKIEGO
(Wiek XV)

Zagadnienia form

W stgp. — Tworczo$¢ Mikotaju Radomskiego., nazywanego w clo
lychczasowej historiografii miizyczmyj Mikotajem z Radomia 1XSi-
colaiis dc. Radojn*), nie bytu doiad jako cato$¢ przedmiotem \vyczr,v~
ltujgcych badan i nie slanowita tematu specjaln-ej monografii. Dzie-
tami tego Nlaj>tarszego™ze znanych z nazwiska kompuzytoréow
polskich, na polu muzyki wielogtosowej z lekslaitr religijnym’
i Swigekimi, zajmowali sC lylko w najogélniejszych zarysach aulo-
rowie podrecznikdw historii muzyki piAskiej hdi Ogoélnej, ¢6raz
autorowie prac specjalnych z zakresu Stawnej muzyki polskiej luli
ogolnej, kjoryeh tematy dotyczyt lylko niektédrych (nie wszystkich)
dziet M. Radomskiego. Znajdujemy w nicli jedynie luzne uwagi, nie*
zawierajagce wywodow poprzedzonych dokladng aualizii formalng
Mylistyczno-kry tyczng i historyczno-poréwnawcig, zgodng z cato-
ksztattem wspo6iczesnych metodycznych badahn nad muzykag wielo-
gtosowg z przetomu -wieku XIV na XV, ohfilujgc.a3 w zagadnienia
oczne i nietatwe.

miejsza praca nic stawia sobie zadan, ktérych wykonanie I(e-
filzie mozliwe dopiero wowczas, gdy wydane bedg w co najmniej
bardzo znacznej ilosci dzietl najwybillljejszyc-h przedstawicieli za-
chodniej muzyki od potow\ XIV do pitowy XV wieku i gdy w len
sposéb stworzona bedzie szersza i glebsza podstawa dla wyczerpie-
ljcego oswietlenia tych zwigzkow slylislycznych, ktére tgczyty mio-
dg twoérczos¢ muzyczng polskg z tworczoscig Zachodu.

Zadanie lo bjdzie utatwione w jeszcze wyzszym slopniu, jesli
poszukiwania za innsmi. dotychczas nieznanymi dzietami M. Ra-



Stomskiego i dzietami innych t-woSfcdw, jemu wspdiczesnych, beda
uwieniczone pomysinym wynikiem. iDziewu-eS dotagd odnalezionych
jego dziet nie mozna uznawac za petny wyraz jego tworczosci; wie-
my jednak, ze po niejednym wybitnym Owczesnym kompozytorze”,
zachodnim zSchowado sie jeszcze mniej niworéw. Ale juz na pod-
stawie tych niewielu dziel M. Radotrisikiego mozna wyjasni¢ szereg
zagadnien stylistycznych, ktdre z nich wynikaja.”i wykry¢ zupetnie
niewatpliwie (gtéwne- cechy jego sto.suukui do muzyki zachodniej, do
tegh jej okfe”u, ktéfy bezposdrednio sgsiaduje * wystgpieniem G. Du-
fSufit, wchodzac jeszcze w poczatki tzw. pierwszm szkoty £jjrivV';c‘J"
kiej wzgl. burgundzkiej jako charakterystyczny ,,okr*s przejsciowy".
lle jednakze wielkich jesz¢ze niejasnosci kryje sie w7 tym okresie,
witadnie jako przejSciowym, i jakie z tego stanu rzeczy wynikajg
trudnos$ci dla badacza tego okresu, z tego zdaje -sobie.sprawe kazdy
historyk muzyki, zajmujacy sie wielogtosowg muzyka Sredniowiecza,
w szczegolnosci za§ muzykag XIV i XV wieku.

Naukowe .zainleres©wrama dla dziet M. Radomskiego nie sa nowe.
Prawdopodobnie pio-iwszym autorem polskim, wspominajgcym
nim, byt Albert Sowillski, ktéry naprzdéd we francuskim, potem
w/ polskim wydaniu s.wego.,Sfowmika muzykéw7 polskich dawmych
i nowoczesnych4* pisze: . MWsfei z Radomia, jeden z najdawniej-
szych auitorpw, ktorzy pisali 9 mitéyce. 7 d w XV stuldgSu. Dzietp ,
jego, w manuskrypcie, znajduje sie w .feibhoteoe Swidzifsldch. Warto
by,. aby uczeni poJscy dali pozna¢ ten dawny zabytek Swiatu muzy-
kalnemu". fazostawiajgc na uhRz.u kwstie, czy Sowirnski miat w re-
kach -wymieniony rekopis, mozemy wyrazic¢,opini¢: ze albo"rekopis
ten istniat rzeczywiscie jako teoretyczne dzieto Radwanskiego, zaopa-
Ifzone yw przyktady nutowal obecnie jednak zaginat, albo tez, co jest
bardziej prayydopodolm-e, SowiAski wizgt. jego informator uznat obec-
ny rkp. 5il biblioteki Ord. hr. Krasinskich w Warszawki® ktory -
przednio nalezat do nieistniejacej juz biblioteki Swidzinskich, za
traktat TeBretyczny, tym bardziej, ze utwory, witym rekopisie zawar-
te, sq poprzedzona traktatami tacinskimi tresci teologicznej i histo-
rycznej (ora? kazaniami), ktérych Sowinski lub jego informator «j(*
rozumiat.

Nk powwzszy-6h informacjach Sowiniskiego obierat sie jeszcze
Cs. J. Surzy nski, powtarzajac je 2”az do panOwmego odkrycia

15) Paryz 1857, str. 424; Paryz 1874, str. 258
2) Muzyka figuralna w I?0sciokic’h polskich, Poznan 1889, str. 41



rekopisu br ,5h Bibl. Ord. 1# Kras. przez Aleksandra Pobliskiego.
rekopisulstanowigcego az 1InvA'. 1930 jedyne zrédio poznania dziet
W. Radomskiego.

Pierwszym historykiem muzyki polskiej, kLo6ry zapoznat sie
z tres$cig leg® rysopisu, byt A. Potinski. V jego ,Dziejach miii-
za ki polskiej at zarysie’l3) zjaAAba sie¢ Radomski juz tylko jak.) kom -
pozytor, Wlym.ierupne sa tam jego utwory z rkp.(j®, on za$ faain
przypisany jest do 1 potowy XV wieku, a to na podstawie ickstOAY
s* AvrHOb P fP kompozycji $feckicli. Innych szczegétéw biogra-
ficznych autor ten nie podaje, a z JOAADdu nieznajomos$ci paleografii
slanunAfsuralnej nie jes>t re moznos$bi odcvfr§WSfé »tw®'y Radom-
skiego, tak ze a ,ze]lkie jego uwagi o tych ufwor&oh sg bez jakiegp-
kniwiek (znaczenia. “Natomiast byt Pobliski pieVA&E£yi.n, kldty przy-
najmniej instynktownie zdawat sobie sprawe ze znaczb6aiia twoérczo-
§ci Radomskiego, piszgc: ,natezv mu sie miejsce -wybitffl av historii
muzyki polskiej, jako jednemu z pierAArszych kompozytoréw, ktorzy
podejmoAAudi proby tworzenia utAAorow Av.ieloglosowych” — 2z tym
oczywiscie zasirzezeSiieru, ze wykhitéséne jest. aby w Polsce po-
MstaAA-aly UAADry AdiSlogtosoAA'e c$5pieTo a7 | fiotdwie XV AAOeki i to
stojagce na takiej wyzynie dojrzatosci techniki kompfcytttPskiej, jaka
osiggnat Mikotaj Radomski.

Pku-AASzym nwlonriast miiizykologiem polskim, ktéry dzieki nati-
kOAYeihu przygotoAvaniu odcyfroAA-at dzieta Radomskiego z rkp. i*,

byt Henryk O picnhnski ktéry tez w réznych czasach zapoznat
z tABrczo~cia Radomskiego takze ,ob&ych muzykologéw (Rieimum,
W “ f, Liubwig, Pirro') na podstaAAue fotokopii i wiasnych transkryp-

cji, dzieki "czemu nffzwisko Radomskiego znalgrzto sie takze aa Oh
cych pracach (b czym je$zcfe bedzie molvriVv I
W r. 1909 ukazata sie praeg Adolfa Chybinskiego ph:
Stosunek muzyki polskiej do zachodniej &7 XV i XVI AV.ieku“, & kto
rej autor zajmuje sig*)*uiAAhiez Radomskim, a to na £>ed.starte do-
starczonej mu przez Opienskiego transkrypcji Mlii in terra“ z rkp,
08) ktory to utAYOT uznat Opienski za dzieto Radomskiogo, umiese-.
czajac. jego nazAAus™d na kopii 5)/0 jakkolwiek &7 rkp. 5& nazwiska
Barlomskiegojirzy lym utworze niPznajdujemy. Szereg uwag, kton
Cjhybinski umieszcza av saycj rozprawie, mogHiy AA-prawdzie doty
1*) Lwéw 1907, str. 40—41
4) Krakéw .1909, str. 6—12

5) Kopia H. Opienskiego znajduje sie obecnie w zbiorach Zaklad=u Mu-
zykologicznego! -Binwetsytetu Poznanskiego.



czy¢ techniki i lyiiii t-UKlomskiego. n.ie nalezg011? jeflnuk do wyni-
kow badahn nad dzietami lego kompozytora.

Rok 1911 przyn.6st rozprawe Stanistawa Kellzynskiego
i ll. Opienski ego pl. ,Hymn na cze$¢ Krakowa z XVwieku —
Mikotaj z Radomia-'“). W prasy lej ogtosit Opien.->ki wraz z pod .-
kizng jednej stro,r*idfl z rkp. 5- transkrypcje .1 czesci utworu ,Cra-
covia ciyitas". wpisanegp anonimowo w tymze rekopisie, i uznat
hipotetycznie Radomskiego za autora muzyki z tym tekstem, c)
jednak okazgto sie btedim. Ketrzynski za$ podat tekst stowny lego
utworu i szereg arcuiwalnyeh zapiskéw z X\r wiefcjt odnosz.im.Ygh
sie do rdznych Mikotajéow z HuMoinia. zyjacych w tym wieku, lecz
bez moznos$ci stwierdzenia, ktér\ z nich bytby identyczny z kompo-
zytorem. Uznajae, rok 142fi za date powstania muzyki tego utworu
a Mikotaja Radomskiego za jego twdrce, okreslili autorowie tym
samym ozas, w ktérym wedtug nich mogt tworzyé Radomski.

Kolejno, a zarazem obszerniej zajat sie rekopisem 52 i dzietami
Rado*iisk.iego w swych kilku pracach Zdzistaw JachimeTck i").
W pracy o ,Muzyce na dworze kr. Wit. JagieHyll podaje og6lny
opis rkp. 52 i poczatki zawartych w nim utwordw.(.nie zawsze w po-
prawnej transkrypcji) i wypowiada ogolny poglad, wedtutg Ictorego
muzyka tego rekopisu ma zwlazek z 6wczesny wiloskg apug, nova:;
ustala lez daty niektorych ulwordw, wskazujgc, w $lgd za Ketrzyn-
skim i Opiens.dm [p. wyzej) na trzecie dziesieciolecie XV wieku
jako na czfes twdrczosci Radomskiego. W innych pflacach podaje
podobizny niektdrych stron rkp. 52 i wypowiada luZzne uwagi o tgeh-
nica- i stylu tego kompozytora. Prace tego autora zajmag nas pOzniej.

(6 Radomskim wspommajg 11 iepnie popidarne podreczniki
historii muzyki polskiej lub ogélnej T. .Toteyki, H. Opjerfskiegn
i J. i@ei.ssa).

fiy eKwartalnik MuzycjW' Warszawa 1911, r. I, z. I, str. 5—8 1 z. |l

st'ft 115—121

7 Muzyka na -dworze kroéla Wlad. Jagiety, Krakéw 1915; Historia
zyki- perskiej, VtdarsT#wa 1920; Muzi™a polska, Gzes$¢ pierwsza, Epoka Piastéow
i Jagiellonéw, odbitka z 23 i 24 zeszytu publikacji zbiorowej ..Polslja, jej dnieje
i kultura", Warégawa 1928—29 (por. doi&dne omowieni tej ostatniej pracy
przez A. Chybinskiego w  Kwartalniku Muzycznym, ‘Waiszawa 1930
z.R»str. 75—82; W iNRiwa 1931, z. X—XI, str. 328—335 i z. XII—XIII, str. 463—
42®. Czy S$redniowieczny kompozytor polski, Mikotaj z Radomia, napisat‘s,ymfonie
w trzesA czeSciach, Kurier literacku-naukowy, dodatek do nru 111 Illustr. Ku-
riera Jjcntfiejmego z 21. IV 1935 r. Po napisaniu mej pracy ukazata sie tegpz.
autora ,,Muzyka polska w rozwoju histo-iycznym™ Tém |, cz. I, Krakéw 1948.
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Wymienieni dotychczas polscy aulorowie opierali sie tlz do ro-
ku 1930 a czeSciowo i p6zniej jiszeze, wyt acz.nie na rekopisie”
Bibl. Ord. lir. Kras. \ulorka niniejszej praijt miata mozno$¢ po-
znania w r. 19128 drugiego Jeszcze rekopisu z dzietami Radomskie-
go: mowa lut o rkp., ktéiy w Bibliotece Ces. w Petersburgu posia-
dat .-.yjjnalurg- J-K- Lat. I.jBSgk a ktéry po rewindykacji (1921) sit!
sie wiasnoscig Biblioteki 1’niw. w Warsizaw:?.

W tvm rekopisie etulkryla aulorka dwa przedtem nieznane dzida
Radomskiego i stwierdzita po raz pierwszy (1980), ze Mikotaj z Ra-
dom’a Itvt juz w XV wiekn nazywany Mikotajem Radomskim.
Rekopisem tym zajeta sie w osoltnei pracy?9.

Blizszych i zupeinie pewnych szczegotéw biogra ficzuVecli,
dotyczacych Mikotaja Radomskiego, dot$chcza nie posiadamy. Ke-
trzynski i-.Opienski (p. wyzi®] wypowiedzieli poglad, ktéry i dzi$
jeszcze nie mdgtby ulec zasadniczej zmianie: ,Kim bvl Mikotaj
z Radomia, ki& -y sie urodzit lub umart, jakie byly losy jego zyria,
sg (<o) kwestielntim zupetnie zakryli', zaleilw e pare drobnych pro-
mykéw Swiatta objasnia nam nieco posta¢ Mikotaja, piszgcego sie
,.de Radom", Radonnczydc, zapewne mieszczanskiego pochodzenia™ 3).

Przypisujgc autorstwo hymnu ,,Cracovla civ;tas“ Mikotajowi
RadomM iemu, jakkolwis’k hymn ten jest w dwdch, rekopisach
(52 i 37$) zanotowany bez nazwiska kompozytora tego idworu, po-
dajg ci aulorow:ie; cfale 1420 jako rok powstania hymnu, a wiec date
z zycia Radomskiego."}

Obydwaj hisloryry} wskazujg tez nfr inne daty, pod kiérymi
akia uniwersytetu krakowskiego .zjanotowaty nazwisko ,Nicslaus
de Badom*“{0). Za mato prawtlopoetolme uznamy, by daty 1459
i 1459 mogty sie odnosi¢ do kompozytora jako wpisujgcego sie na
tenze uniwersytet lub laniszczajifehfo go ze stopniem akademickim
Nalomiasl nie wylduaz-amy, iz daty 1420 i 1420, odnoszace sie tir
..Nicalaus Andree de Radom* luli "Nicolam Jrmnnis d”~liadom ",
mogtyby- dotyczyé kompozy tora. Nie wykluczajgc mozliwosci, ze je-
de.fi z tych dwodch ‘iikotejoy Radomia byt kompozylorejm repre
ze-nlowanym w ohydwdeb rekopisach, nie mozemy jediaakz-o pi ry-
jac ,wszelkiego prawdopodobie:i,stwjLI-

s) Nowe Zrodio do historii muzyki $redniowiecznej w Polsce, Ksiega pa-
miagtkowa ku ezci Profesora Dra Adolfa Chybinskiego, Krakéw 1930 (odbitka).

H Kwartalnik Muzyczny, Js911, z. 2, str 115

19 Tamze, str. 120.i n.



Tekst Hjtwora ,,ILystorigraplu” dotyczacy roku i42l>, wspomina
o lvrakcftvie, o rodzic krolew ,kim, krélu Wiadystawie-. Jagielle,
krolowej Zofii i krolewiczu Kazimierzu. Mozna przeto. pi-zypusei<-|
bez catkowitej jaflnak “lewn-cfsti, ze Radomski prze!jywut. pritynaj-
Inuie.j pr8ro jaki$ czas, w Rrak Ow ie i prawdopodobnie pozosta-
wat w jakich$ stosunkach ze .sferami majgcymi stycznos$¢ z dwo -
rem krolewskim. W sferach tych jedng z Rownych osobisto-
Sci byt Stanistaw Ciotek, autor tekstu ,JTisiorigraphi\ Wydane
dotychczas rachunki dworu krélewsJciego z owycii lat nie wspomi-
najag jednak o Mikotaju Radomskim; nie ma tez zadnych podstaw
do uznania muzycznej zawarto$ci rekopisow 52 ‘578 zatobraz sto-
sunkéw muzycznych na krakowskim dworze krdla Wiadystawa
Jagiehty.

Ztwrocijanr juz dawniej mvage na matlg notatke, zawarig
w ,Acta offic. coaisisf. Gra¢. 4 ~Ohligatio»®s)“, a wydang przez
Jana Ptasnika (1917) w ,,Ciacovia nrtificiun, 1300— 1500* gdzie
pod datg ~.pazdziernika 1422 r. jest wspomniany: NicolauH
clavibymblisla dominae regintfe Polonia gll). Mowa
tu jest o krdélowej Zofii, wymienionej w hymnie ,Historigraphii
Ry¢ moze, iz jej klawicymbalislg byt wdasnic Mikotaj Radomski;
trudno bowiem byto by przypusci¢, iz nadworny muzyk kuBfbwej
nie het artystg yyybilnym.

Na tym koncza, skj..wiadomos$ci dotyczaca ,biografii” Mikotaja
Radomskiego. Wszystkie pochodza z trzeciego dziesieciolecia XV
wieku. Jednakze trudno Into by przypuscié, iz jego twérczo$¢ mie-

* §cita sie tylko w tym czasokresie.

Kitka- stoyyr nalezy jeszcze poSyydecie obcej lileraturze iflftsy-
korlogiczncj, wspomiji-ajagc-cj o Radomskim-. Znajdujemy o0 nim
yyzmianki y niektérych pracach Hugona Ri6,mannal?, Johan-
nesa Wolfagj) i Henryka Bess elerau). Najobszerniej zajmuje

U) Str. 66 (227)
Kleines Handbuch der Musik.geschichte, Lipsk 1914, sir. 1i” Musik’
Xexikon, wyd. 10, Lipsk 1922, str. 1029 i wyd. 11, B&]Jin 1929, str. lJfep.
Handbuch der Notationskunde, t. I, Lipsk HU3. str. 353
Ul Studien zur#\dusik des Mittetalters, I, ,,Archiv fur Musikwmgnsohaft"
Lipsk Jgg. VII, str. 234
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sie nim Fryderyk Ludwig w kilku pracach i), me majgc jednak
<t> rozporzadzenia wszystkich dziel Radomskiego. W ,Die m.&hr-
stimmige McSse dd$' X1V Jahrluinderts? podaje ten wielki badacz
muzyki  sreidtniowiecznej bardzo krétkg charakterystyke konny
i tylu dwéch dziet Radomskiego i stwierdza, ze ,,Xicolgus| selbsl
zfeigt sich.. mit d¢r fortsclirittlichsten Technik vertraut“. Zadeta
jednak z wymienionych badaczy nie znatl catoScPrekopisow 52 i 378.
Ten ostatni byt znany jedynie paleegpafowi francuskiemu Jean Bap-
liste Thibant ok. r. 1912 16), lecz tylko ze stron) paledgraficzne.j.

Niniejsza praca jest wynikiem badan nad dziewieém dzietami
Radomski-ego, zawartymi we wspomnianych dwdch rekopisach
i przekazanymi w nich badZz pod nazwiskiem kompozytora, badZ ta/.
anonimowo, lecz ze wzgledow stylistycznych uzmanymi przez autor-
ke tej pracy za jego dzieta 6e znajduje .swe uzasadnienie w.tdal-
szyrn ciagu tej pracy -

Poniewaz w niniejszej praey nie zajmujejjsie catg zawartoScia
obydwo6ch rekop.iséw, lecz tylko dzietami Radomskiego, przeto po-
mijam In kwestie ich gech ardiiwalno-paleggwificzn-yeli, kiore zre®
sztg omowiPaim odnos$nie WLp. 878 w osobnej pracyl?).

1L Nazwisko kompozytora. — W rkp. 52 jé*xl nasz kom-
pozytor nazywany i>laus de Rado m‘ natomiast w rkp.
.378 wystepuje jejft nazwisko w wersji polsjkiej w zwrotach:
-Slnwye Mycrlayo wo (resp. Micolayowo) Radom-
skego“, wobec czego. nalezy uzna?? ze skoro juz w XI' wieku
przyjmowano polskie brzmienie jego nazwiska, to nic nie stoi na
przeszkodzie, aby hr-zmienie to zachowa¢ nadal jako witasciwe,
pblskie.

2. Utwory M Rgd<omskiego. — Zajmowaé sie bede utwo-
rami przekazanymi w rkp. 52 i 378 wytacznie pod nazwiskiem Ra-
dom .kiego, nie wchodzac w tej czesSci pijacy w kwestie, czy i nfe*
I¢tére inaje, anonimowo w nich wpisane' utwory nie nalezatoby

16) Die Ouellen der Mojette altesten Stils, ,,Archiv fiir Musikwissenschaft",
Lipsk 1923, Jgg. V, str. 219—220; Die mehrstiinmige Messe des 14. Jahrhun-
darts, ,,Archiv f. Musikwiss.”, Lipsk 1925, Jgg. VII, str. 430; Guillaume de
Machaut, Musikalische Werke, t. Il, Einleitung, str. 34a, ,Publikationen Alterer
Musik", Jgg. I, I 71, Lipsk 1928.

J6) La notation musrcale, Conference de Petersbourg (1912)

I') Por. uw. 8
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uzna¢ za pftlEliodgflc od niego. Wyjatek czynie jedynie dli jednej
kompozycji ze wzgledu na jej najzupetniej widoczng i jawng prz\
nalezn6>S<»T(efykliczng) do innej. 'Zaopatrzonej nazwiskiem kompoze
lora. Wyjatek len uzasadnie »w dalszym przebiegu niniejszej pracy.
W ten sposéb przedmiotem mych rozwazan jest dziewi.£E_¢_kom-
pozycji Radotnskiego:

1. Hystorigrajdii aciem rkp. 52,k. 174v —

2. Magnificagt anima mea 1821 — 184’
I Iwor bez tekslu 52.k. 186v . QW

4. El in lerra pgx (O T?2.k. 187v — tam

.3~ Patiem omnipolentem (3 5Nk. 18N)v - 19P

0. El in lerra pax (12) 52.k. 2QQv — 20P
Janonimowo wA"Sftny lakze u 378,k.  24v 21"

7. Patiem omnipolentem (1) ;1/8,k. _ or

®© El in lerra pax (llII) 478,k 2i2v — 201

. Palrem oninipotentem (11) it.k. 20lv — 202r”

IV rkp. 52 nazwiska kompozytoréw $3 umie.szGzn.ne z reguty
przed odnoSnymi utworami. Napis wiec taki, jak np. ,,O(pus)
Nicolai) de RadOm* umieszczony 11 dotu karty 201r po 4Et in
terra pax ,a przed ..Patiom omr.ipotentem", obnosi sie zalem do
lego ostatniego, rozpoczynajgcego sie od gory nk k.20lv. Ni
formalng i stylistyczng przynaleznos¢ (cykliczng) of, ‘dwoch utwo-
row wskazuje w dalszym przebiegli tej pracy. Wymieniony pod 9.
ulwor uznaje za dzieto Radomskiego ze wzgledu na jego zwigzek
z poprzedzajace M go ,.El in tcrra pnx“ w tym samym rekopisie- jH,
na. karcie 200v— 201k

2. Teksty i napisy. — WSz-ystkie teksty mszalnych utwo-
row Radomskiego sg zgodne z tekslami nslalommi le). Wskazuje dla
doktadnos$ci kra kilka odmian i na kilka omytek kopisty. W ,,Et in
terra“. I, po stowacti ,,tu solus altissitnus“ a przed Jium sancto spi
ritu“ znajduje sie larcitnra ,Maria iriparlitum claitgimus tiS. W E:
in lerra“ 111, miedzy ,Jcsu Chrisiel a ,,Domine Deus“ dod'ano w gor-
nym gtosie ,,alitissime”, a opuszczono ,,tu solus altissimus". W ,,Pa-
tjRn“ I, po stowacti ,in umim dominnm'l dodano , nostrumi wlwew
przyjetemu tel dowp dolvczy to wszystkimi gtoséw. W ,,Patrem® Il
u- géornym gtosie opusfit képista stowo ,,Criicifixu-s“. Tekst w Ma

' % Por. Liber usualis missae, Romae-Tornaci s. a., str. 2 i 3
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gn “ical* nic zawiera wprawdzie zadnych oclstepslw, nie zawiera
jednakze ri&konczenia malej doksologii.— Tekst ..Hislori.graphi" wy-
dat po raz pESrwszy Z JachimeckiNu natomiast fihilogiczniy
poprawnego wydania (iokonal 1 Dziech2). Obydwaj wydawcy
przyjeli rok 1426 jako date powstania lego tekstu. ,lcsl lgj zarazem
jedyna Obiektywna dala, ktérag moi na przyja¢ dla lekslu w dziele
prifdkazanYm pod nazwiskiem [indori ikiego.

W ulworacli Radomskiego sa teksty wpisane alba we wszyd-
tjfifi gtosach, albo tylko w jprh|Vm, i to gérnym. Pierwszy wypadek
zachodzi w ..'Pt in 1liw ,.Patiom" 1, dnagi za$ dotyczy rfeszly
utwordw, z wyjatkiem jednego, ktory wcale tekstu nie posdad i.
Przyjmuje, ze ulwdr ten, ozmrezo iv w wyzej podanym, ugrupow--
nym 5pisie dziet Radomskiego pod urum 3, nie jest utworem in-
strum&ptalm r, ze zalem hrak tekstu m nim iii9 wynika z rodzaju
kompozycji, lecz z winy kopisty. Sprawa ta zajmie, nas » osobnyniT|l 11
rozdzialil lej pracy. Pdzniej réwniez bedzie mowa o0 ugi upowaniach
teksléw w obrebie poszczegélnych kompozycji.

|[Obok imienia i nazwiska kompozytora i oMik lekstow zn ijdu-
jemy jeszcze napisy odnoszgce sie do gtosow, czesci ulworow, kaden-
cvj i techniki kompozytorskiej. wtos gé.rm jest Kilkakrotnie nazwa-
ny ,.discantu.s“, niekiedy z dodaniem nazwy cze$ci mszy '(,,Amen di-
scanliis®, rkp. '178). YY kazdym utworze jest wyszczegOlniona nazwa
,tenOr* i ftrMfnlrjile»®r*, z dodanymi wskazéwkami ich przvnalez-

a wiec: .ylemoi Imius (tsc. partis)“, lenor primafc-, ... sAcundtfe.,
...tertiae partis\ ,Amen tenoris“i to samo dotyczy kontratenom.
W ulworach majacych po dwijs. kadencje nti koricu tego samego
ustepu znajdujemy przy drugiej kadencji napis ,,clausulii“ (rkp. 52,
k. 185"?. W ,,Magnilicat”, stosujacym lechnike fauxl)omdonu, umie-
szczon> jest w miejsce 3 gtosu napis ,,per bordunum*“ (rkp. 52. k.
182r i 185k, za$ na marginesach obok tego napis: ,quem incipe in
guinta cl fiet eonlralenoiitS"i- > o T

4, Notacja. — Utwory Radomskiego cie odbiegaja w notacji
pod zadnym wzgledem od notacji wiehit wspotczesnych zabytkdw,
postugujagcych sie notacjg staromensuruhia francuska, bez S$ladow
notacji witoskiej. Znaki mit &g .czarne, pnczgwszv od maximy (rk]>.
378) do senuminimy kléra jednak zachddzi bardzO rzadko (rkp.*78)

19) Muzyka na dworze JagieHy, str. 7
20) W pracy T. Ty c a ,Z dziejow kultury Sredniowiecznej w Polsce™, [,
Poznan 1925, str. 68
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ingsrtury w rdéznyaah postaciach lod 2—V mit) przewazajg oczywiscie
znacznie w glosach nizszych. Nuty czerwone, jako pelli$ i puste;
wypetniajg i'—4 taktéw. NIdSwystepujg osie stosunkowo czeste.
W ,Historigrapliill jest uzyty ,colorll dla zgznaezetiia rdznych
w dosunku do siebie rytméw w poszczeg6lnych_«gtosach [cecha po-
chodzenia francuskiego!). Z innych wiasciwosci mensuralnych za-

uwazamy zastosowanie ,punctum dtwisionis1, aiigmentationi:-,
syncopalionis“, oraz ,alteeatio“, ,syncopatio”; ,,impe.rfec'lio
a parte ante resp. poi". Z di.ez pojawia sie beitiTd jako znak przy-

Iluczowy, stosowany tylko w nizszych gtosach zgodnie z Owczesng
praktyka. Krzyzyk zjawia sie dwukrotnie (w rkp. 52), jaka znak
kasujacy przykluczowe ,]J> rotundoml i jako znaiv dla subseihtlo-
imim modi, przy nucie f. Kilkakrotni-* zachodzg fermaty w ttbrmie
,.carcljiialis* nad wartosciami longi, we wszystkich glosach .rowno-
czednie.

W zadnym,utworze Radomskiego nie znajdujemy osobnych zna-
kéw v .kazujgcych na Ictdzaj tempns i prTzEatio. Wskazuje na ich
rodzaj tylko ugrnpowanyg”i wzajemny “stasuitiek nut wiekszej
i mniejszej wartoscig jako jedyna wskazdwka i kryterium Na tej
podstawie okreslamyttunpus i prolatio w utworach Radomskiego
mrstepuijg”o: 1. Tempns imperfectum, prolatio minor (,Histori-
graphill i utwdr hez takstu), 2. Tcmpus imperfectum, prokatio maior
(,Et im terraS 1 ..Patreml I, ,,Patrema If, ,,Et in térral IIl, ,.Pa-
trem Itt), 1 Tempns perfectum, prolatio minor (,,Magnificatll,
i. Tempns jnerfectum, prolatio maior (,Et in terrall .I11)21).

iKlucze ¢ w utworach Radomskiego znajdujg jedy ne zastosowa-
nie i tworzg nastepujace, kombinacje, wynikajace zar6wno z po-
jemnos$ci poszczeg6lnych gtoséw jak i z ti'zygtosowo.Scj- wszystkich
dziet zachowanych pod nazwiskiem tego kompozytora2):

SAA (w 5 utworach: Historigraphi utw. h*iz tekstu, PatrPm ]
Et 11 tgrra TU, Patrem I11)

AITT (w 2 utworach: Et in terra I. Patrem 1)

SMA (w 1 utworze: Et in terra II)

STT (w 1 utworze: Magnificatj

21) W (Msie notacji postugiwatam sie znanymi dzietami H. Riemanna
J. Wolfa i H Ehrmanna.
Postuguje sie nastepujgcymi skrétami: S = klucz sopranowy; M =kluc;
mezzosopranowy; A = Kklucz altowy; T = Kklucz tenorowy.



Wreszcie zauwazy¢ nalezy, ze w dzietach Radomskiego nie
znajdujemy znakoéw powtdrzenia, 'fiustos ma kszLalt minimy z ha-
czykiem w goérze lub w goérze i w dole,-.zgodnie z praktyka | ¢wierci
XV wieku.

ZatrzymaliSmy sie nieco dtuzej przy pak ograticznych cechach
utworow Mikotaja Radomskiego, poniewaz utwory te jako pocho-
dzace od polskiego kompozytora XV wieku stanowig na razm
najwazniejszy materiat dla uzyskania obrazu polskiej paleosyafii
mensijralnfj SredniowrejSta. Osdbna praca pt. ,kaligrafia pol-
skiej muzyki wielogtosowej pédznego Sredniowiecza" zajmie sie inny-
mi jjfszcze zagadnieniami tej kategorii.

W niniejszej pracy, stanowigcej | cze$¢ ,Studiéow o utworach
Mikotaja Radomskiegoll “"ajmowac sie bede/rozpatrzeniem i ustale-
niem for m wiasciwych utworom Mikotaja Radomskiego, wymie-
nionym na wstepiej Jakkolwiek technika kompozytorska tych dziet
i zespdt wszystkkh im witasciwych cech stylistycznych stanowié
bedzie temat nastepnej czeSci tej pracy, to jednak uwzglednimy je
czeSciowo juz obecnie, o tyte, o ile tgczg sie one z rozpoznaniem
rodzajow7 wzgl. odmian form. Z tego samego po-wodu
w obrebie tych rozwazah znalez¢ sie musi np. kwestia formowrania
cantus firmi, kwestia okreslenia wokalnego i instrumentalnego cha-
rakteru gtoséw itp. lJest rzepzag wiadomag, ze w muzyce S$rednio-
wigcziRj jedna i ta sama forma (np. motel lub ballada) miewata
kilka rodzajow, odmian, uzaleznionych witasnie od rodzaju techni-
ki '(np. motet francuski a angielski, ballada ‘'francuska a wdoska,,
formy mieszane itp.). Rodzaje tych form i ich specyficzna technika
w pewnych swych szczeg6tach pozwmlajg niekiedy rozpoznaé¢ bez-
posrednie wzory, jakie oddziatywraty na twdrczo$s¢ M. Radomskiego.
Totez juz przy rozpatrywaniu zagadnienia formy kwestia tych od-
dziatywan staje sie aktualna.

Pow/ody, ktore’ustalajg juiz same przez sie kolejnos¢, w jakiej
zajmowac sie bedziemy utworami Radomskiego, stajg sie jasne gdv
wyodrebniamy utwory z tekstami liturgicznymi (Magnificat i cykle
mszalne), stanowigce przedmiot rozwazahA w dalszych rozdziatach
tej pracy. Naprzéd zatem zajmiemy sie utworem ,Historigraphi®,
utworem bez tekstu i Magnificatem, nastepnie utworami mszalnymi.



ROZDZI AL |

LHislorigraphi®“ (1426) %

Tekst stowny tego jedynego $\&ec.]*iego utworu Mikotaja Radom-
skiego wydat naprzéd Z. Jacliimecki?2; nastepnie J. Dziechb)
po ponownym wgladzie w rekopis 52. Nie wchodzac w to, czy trans-

teg0 ostatniego stanowi definitywne ustalenie 'mtekstu, po-
daje ten tekst wedtug opracowania J. Dziecha:

Hystorigraphi aciem
mente lustrate faciem
noue prolis magnalia
pingite natalicia

5 opiraa -per diuersoria
eut*fe faustis donaria
vandalorum propages
preeonia compages
dono sortis ceteris

10 fauetuir sed a superis
tibi naturalia
manant crassa copia.

Secunda pars

Verni thronos vernula
Cliristi gignitus

15 inclitus Kazimirus
Christi gracia genituis
et Cracouia etate cosmos

1) Utworem tym zajmuje sie¢ Z Jachimecki w Kkilku pracach wypo-
wiadajac o nim luzne jedynie uwagi: ze jest utwdr napisany na gtos wokalny
(z téw- 2 gtoséw instr., ze posiada ,rytmike urozmaicong", ,,bieg melodii gibki,
elastyczny', ze obfituje w dysonansy witasciwe dwczesnemu styléw i, ze ,tenor
jest mofe jaka$(!) gregorianska melodig", ze wreszcie do takich tekstéow two-
rzono na Zachodzie motety i conductus. Autor nie oznacza jednak formy , Hi-
storigraphi* i nie precyzuje wniosku, jaki madgtby wyniknaé z analizy styli-
styczno-poréwnawczej.

2) Muzyka na dworze kr. Wiad. JagieHy, str. 7

3 W pracy T. Tyca ,Z dziejow kultury S$redniowiecznej w Po‘sce",
str. 68
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machina semianalla
tottidem cenlena

20 cum quinquies pentenaria
atgue quarta feria
post ascensum
nostri domini editi. 1

Tertia pars

(kaneli yros gerulor

i20 Yladislae rex gignitor
tante prolis gloria
elarssee fecunda Zophia
Saba austri tu prozelica
voluntate deica

jJO tanti sUpal* cuneis

let.itie laure-is.
De fetus magniludine
atque claritudine
non est tam grandis nacio

35 de regum (Rmis ductio
g#fie tuis compar stadijs
in terrenarum varijs.

Tekst ten, zawierajacy pochwalne wzmianki o osobach i zdarze-
niach historycznych, dolydageych dworu kr. Wiadystawa JagieHy,
Iworzy analogie do lej samej kategorii S$tfedniowiec¢znych tekstow,
znanych z Ifteralury i muzyki (zwiha-sltfza witoskiej) z przetomu wie-
ku XI\7 na XV, tekstow komponowanych przez szereg mniej lub
wiecej wybitnych kompozytoréw — jednak nie wytgcznie witoskiego
pochodzenia — tych czasow. Dos$¢ wspomnie¢ o takich twércach,
jak J. Ciconia, B. Feragul,C\nl:oniii,.s Romanus i imi$, ktérych dzieta
odnosne mogty by¢ i — jeéli Chodzi zwtaszcza o Ciooni® a moze Fe-
ragnta — najprawdopodobniej byty znane Radomskiemu. Mistrzo-
wie ci obierali z zasady forme~motetu dla komponowania tek-
stbw tego rodzaju. Stad ich motety nalezacego tej kategorii, sg
przez historykdw muzyki nazywane ,motetami hotdowniczym”1l
tworzonymi badz dla przypodobania sie moznymi, badZz tez nawet
na ich zamodwienie. Czy ,Historigraphill Radomskiego jest motetem,

2%
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czy tez balladg * jak na to oslaUue wskazywatby uktad gtisow.
z ktérych gtos goérny (cantus) jest wokalny (posiadajacy tekst), za$
gtosy nizsze (nie posiadajgce tekstéw), tj. tenor, i contratenor sa
instrumentalnymi, to rozstrzygnie analiza poszczegdlnych gtosow
i ich zespotdéw, techniki kompozytorskiej i struktury catosci. W kaz-
dym razie forma tekstu literackiego nie wskazuje-na zadng z form
balladowych, posiadajacych swg specyficzug budowe zwrotkowg
i kilka rodzajéw nastepstwa rymow, w zwigzku za$ z tym odpowied-
nig forme muzyczng. Wobec tego analize naszg skierujemy w strone
form motetowych, z tym ze bliski zwigzek wewnetrzny i zewnetrzny,
zachodzacy na przetomie XIV i XV wieku miedzy motetem a balla-
dg, doprowadzit do stworzenia typu mieszanego, ktéry H. Besse-
ler nazwal ,motelem ballado wy 1“5 Ten witadnie typ
mieszany reprezentuje ,,Histor-graph i“ Radomskiego, co udo-
wodni analiza formalna.

Poprzedzamy jga uwagami dotyczacymi budowy catosci tego
utworu. Liczy on (poza druglg, dwulakiiwlJi kadencjg' po' pierwszej
czesci) 127 taktéw. Rozpada sie na trzy czesci, z ktorych pierwsza?
czesé jest powtarzana:

f:A), i. t—Jg - B, t 39—76 — C, I. 77—197-

Jak widzimy, dwie pierwsze czesci (A i B) liczg réwno po SR
taktow, czes¢ trzecia jest o 13 taktow diuzsza od kazdej z poprzednich
czescid

Zasadniczym zagadnieniem przy rozpatrywaniu form}r motetu
Sredniowiecznego jest, jak wiadomo, zagadnienie tenoru, g’osu
zawierajacego cantus firmus (cantus prius jtcfeis), na ktérym zbu-
dowana jest kompozycja jako na nadrzednej zasadzie,, zapewniajg-
cej jej jednolito$é, i utrzymanie zwigzku pomiedzy gtosami i cze-
Sciami kompozycji. Jak Radomski postepuje z kdUJStrmuwan:em te-
noru, to zademonstruje nam przebieg tego gtosu w pierwszej czerci
»Historigraphi“ (w przyktadzie skracam wartosci m-ensuralne do
£4: bnwis -rdwna pdinucie):

4) Ze wzgledu na potgczenie 1 gtosu wokalnego Z 2 gtosami instrumental

n/mi.
5) Studden zur Musik des Mittelalters, I, ,,Archiv f. Musikwiss.", VII 2,

alr. 235
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Tenor w ,Historigraphi" nie przedstawia sie jako melodia za-
bierajgca wytgcznie najwieksze, przewaznie réwne wartosci men-
suralne i nie jest nudaftia zaczerpnietag z choratu lub tez z jakiej$
pujsni (religijnej czy Swieckiej). Jest to czesto wowczas spotykany
w motetach ,pseudo-cantus prius factus”“, ktory — jak
Sie rprziekonamy — przypomina niektore inne tenory tego rodzaju,
zachodzace w utworach pisanych technikg motetowg, ale niekiedy
rowniez i balladowa. Tenor ,Historigraphi” nie jest niczym innym
jak tworem melodycznym, powstatym z powtarzania /.0$rodku me-
lodycznego", jakim jEst kwinta cf~ste, wypetniona sekundami i sta-
nowigca wycinek skali lidyjskiej, od ptfyiny do kwinty, z tym ze
w zasadzie zachowan}7 jest zstepujacy kierunek interwaléw, rzadziej
jego odwrdcenie. WA cjnek len bywa przenoszonyl z rejonu troj-
dzwieku | stupnia do trojdzwieku stopnia V; w ten sposdb powstaje
<cata skala lidyjska, réwniez w kierunku zstepujacym. Kwmlowa
fraza bywa powtarzana stale, jakby wariacyjne ostinato, zmiany za$
wariacyjne polegajg na rozszerzaniu frazy przez dodawani* tonow
sgsiednich, powtarzanie tonéw witasciwych frazie, wprowadzanie
réznie w rytmicznym i metrycznym potozeniu odnos$nych tondw,
nawet cze$ciowe przestawianie tonow w obrebie powtarzanych fraz;
icaaszg jest eliminacja poszczeg6lnych fnpéw Pomiedzy te waria-
cyjnie powtanzlane frazy wprowadzg kompo/rtor pozornie innv
materiat, bedacy jednak tylko fragmentarycznym odwrdceniem kie-
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runku frazy zasadniczej, klorg zii W. Ko r lofin °) nazwatam Ifltrnd-
kiem*“ melodycznym. Mamy tu zatem do czynienia z typowym
»teiilOrem molctowym*®, ktory (jak go Okreslit juz Fr. Ludwig?7)
~rozpada sie na regularne okresy", wypetniane frakami kwanto-
wymi w rozmiarze 3—5 taktowg a w potgczeniu obejmujagcym aa-3

skale frazami wypetniajgcymi 7 taktow.
ZatrzymalisSmy sie nieco diuzej przy opisowej analizie tenoru
w ,Historigraphi/' poniewaz — jak sie niebawem przekonamy —

formalne, konstruktywne witasciwosci togo tenoru zawierajg bardzo
cenny materiat stylislyczno - porow nawrczy, Uzyskany droga Sci-
stej analizy.

W. Kort e, ktéry po raz pierwszy zbaflat doktadnie jelysteims-
tyczjma motet witoski z poczatku XV wieku8), i to zaréwno
motet pdlnocno-wdoski z dzietami 1. Cic.onii, jak i S$roetkowo-
i potudniowo-wdoski z dzietami Nicol. Zachariastt, zajmujgc sie
konstrukcja teifarow wE wszystkich dzietach wdosldcn, stwierdzit®,
zt?- charakterystyczng cechg ich jest ,wielocztonowa melodyczna
linia", ztozona z krotkich 1raz, wytwarzajgcych ,izomehezne krotkie*-
frazowanie", ktére jest ,Specjalnie wwiloskg technika
ten® rowg na poczat ku XV wieliu". me zlokalizowang jed-
nak w obrebie jednej tylko szk«oN wdoskiej. Wszystkie frazy tak
skonstruowanego fenolu sg wyprowadzone =z frazy zasadniczej,
,08rédka" melodycznego, w drodze przemian wariacyj-
nyfch, zblizajagcych sie lub oddajgcych od Swego wzoru. (Jest na-
stepnie cechag charakterystyczng tych fraz tenorowych, ze i Kkie-
runek jegt zazwyczaj zstep u jacyf)laki tenor sktada’sie niekiedy
.,&e stale powtarzanego nuzacego opadania [fraz oSrodkowych) przt
kwinte, do oktawy". Korte wskazujell zwdaszcza na tenory dziet
J. Gicom ii, jako na lypow® przyktad)*- takich konstrukcji tetoro-
wych,0 wt ktérych kryje sie trudne do uijecia racjonalne Kkryterium
budowy", a nastepnie podaje Schemat takiego osrodka (i jogo kom-
binacji w obrebie oktawy), ktéory — mirtatis mutandis — jest
identyczny ze, schematem w ,Historigraphi" Hadomkkifegd6. Zau-

@) Sftudie zur Geschichte der Musik in Italien im 1. Viertel des 15. Jahr
hunderts, KasseL 193»3 str. 23—24 i 85—86

7) Diie mehrstiinmige Messe des 14. Jahrhunderts, , Archiv f. Mus'ikwiss."
VH 4, str. 424

8) Por. uw. 6

9) Por. uw. 6

10 L c
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waza, ze przetwarzanie i tfiezenie takich fraz jest w dzietach G:c o-
nii kunsztowne. “Niemniej jednak zastuguje na szczegdlng uwage
tenorowa technika witasciwa dzietom Zacha rias a, przestrzega-
jaca tej samej zasadjjj Trzy do pieciu tonéw [|\v ,Historlgraphi*
pie¢) tworzg fraze wariacyjnie ppwlarzapa, z zastosowaniem tondéw
dodatkowych, zamiennych i przejsciowych, takze pauz i mniej-
szych wartosci nut Akjfta technika wariacyjna jest ponadto opano-
wana pjz&z inng jeszcze zasade: tgczenie tych wariacyjnych fraz
wytwarza wdelkio luki melodj-cziie jak w pie$ni, rozmiary yamiji-
lus) rozprzestrzeniajg' sie az do oktawy i obejmujg nawet cztery
takty, a przy tym sg rytmicznie i organicznie roZc/*ionkowTBne. Ot6z
ta char ikterystyka leiturow7 Gico.ni.i i Zachariasa mogtaby
tacznie I»y¢ bez zadnych zmian powtérzona odnos$nik ten o-
rowej techniki Hadomskiego wr jHiStorigraphi“f Chodzi-
to hy tylko raczej, o rozstrzygniecie czy lw/posrednim wzorem l|g-
domsldego Iwt Ciconia, czy tez Zuciiarias. Jest 10 jednakzte w7 braku
wydania wszystkich dzij&rCiKmii i Zachariasa zadanie bardzo utrud-
nione. Najprawdopodobniej dziataf lii obydw7#a wrzai'y, moze — ze
wzgledu na inne dzieta Radomskiego — zdprzew#&aga wplywow7 ze
trony dziat Zachariasall). Przekonatby sie jednak, ze. i ten
mahnat poréwmawczy nie bytby wystarczajacy dla przeprow'adze-
nia |)recyzyjnej krylyki stylu choéby tylko samego -“llistorigraphi®.

Kilka jeszcze uw@ag uzupetni lo, ejSmy powidedzieli wizej od-
nos$nie budowy tenoru wrI tym ulwonze. Niekiedy zmiany pierwo
wzoru w tenorze siegajg do$¢ daleko, jak na to wskazuje nam tenor
Il czesci ,Hisidrigraphi“, jakkolwiek i w nim tatwo dajg sie wy-
rézni¢ )razy kwinkwg, taczone niekiedy wi szerokie luki Igitéwnic
przez powtarzanie ich czesci). Kwinlowy ,6it)dek“ melodyczny
prawde nie pojawia sie wr gipsie gérnym  (por. jednak 1. 1 —15,
36—38, 6ff—67, 72), poniewdz gtos len zachcrwujfi znaczng nieza-
lezno$¢ od tenoru. Dopiero na samym konhAcu fraza kwhrtowda wy-
stepuje jakby ostentacyjnie w t 121—124, rozszerzona do oktawy7
i w4 124 rownoczes$nie z frazg kwinlow#® w tenorzft, inaczej rytmi-
zowBng i zawierajgcg nuty dodatkowe oraz powtoérzenia-"

H. Besseler ro<zrbzgiiatrzy rodzaje motelu balladowego:
augielsk franciislti i wtoski, zauwmzajgc. ze charakte-
rystyczng cechag tego ostatniego jegt ,,przenikniecie wmkalno-in.slriir

U) Rkp. 52 i 378 zawietapj. kilka dziet Zachariasa.
Studien z. Musik d. Mtttelalters, , Archiv f. M-W.", VII, 2'*&y:. 235
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n.temtalnege kompleksu gtoséw matymi Imttacjami”. W. Korle
za$ piszets) w-prost o potnooiio-wito ,kiej, w szczego6lnosci za$ ,,wenec-
kiej -technice (,Arbeit") matych _szejyeg;éw imitacyjnych (,,inefftninder-
egehangte Imitationen*)“. Szczegbtowo zajmuje sie technikg muta-
cyjna zwitaszcza Giconii i innych witoskich kompozytorow | ¢éw-mrci
XV wieku.

jHistorigraphil Radomskiego zawiera imitacje lye wszystkich
trzech cze$ciach, najwiecej w I, najmniej w Il czesci. Zachodzg one
nie wylaclzinie miedzy skrajnymi gtosami (konstrukcyjnie najwaz-
niejszymi), tecz przecenzni+y miedzy- wszystkimi gtosami, cho¢ kon-
Iratenor niekiedy w imitacji udziatu nie bierze. Te imitacje nie sg
nigdy doktadne,, poniewaz gtosy imitujgce zmieniajg wartosci nut
(nic brak nawet pew-nego rodzaju augmentacji), dodajg lub wyla-
czajg niektdre nuty, ograniczajg sie niekiedy tylko do poczatkowych
nul wzoru. Ponadto glosy- w-chodza imitacyjnie rzadko w réwnych
(tych samych) odstepach, gdy imitacja jest trzygtgsowa: jodbywajg
sie za$ te imitacje w infcrw-atach pry-mt-, oktawy-, kwinty-, a nawet
_sekundy (t. 66—67). / Nie zawsze frazy imitowane i imitujac* sg
poprzedzone pauzami lub innego rodzaju cezuirami od poprzedza-

jacej je czesci gtoséw- (odcinkdw). Tyle mozna — na razie najogol-
niej — pow-iedzie¢ o technice imitacyjnej Radomskiego w J,Uisto-
rigraplii“, dodajagc — ze wzgledu na dwczesng technike — jeszcze

to tylko, ze nie" zachodzi tu potgczenie imitacji z progresja, ponie-
waz kazda imUjmjaliosi jednorazowa,'

Jakkolwiek juiz Sain fakt ,przeniknieciall utw-oru Radomskiego
matym' imitacjaimi w-yslarczytby do w-skazania na wptywy wto-
skie w tej kompozycji, bedagcej 1loletem balladowyam, to
jednak kw-estig Jg zaja¢ sie musimy medo szczegOtow-iej, poniewaz
ztgczone stj z nig inne jeszcze momenty stylistyczne, wchodzace
liezposrednio w zagadnienie formy-. W poréwnaniu z rodzajem
lechniki imitacy-jnej Giconii, tak jak ja szczeg6towo formutuje
Korteld), w-ykazuje technika Radomskiego w ,Historigraphill dale-
ko idace t6zuice. Moty-wy mutacyjne Radomskiego sg dituzsze i nie
sg pauzowane obustronnie jak u Giconii. W imitowaniu nie zacho-
dzi Scisto$¢ -powtdrzenia motywu. Interwaty wejs¢ imitacyjnych nie
ograniczajg siej?do pry-rny- (p. wyzej), jak iii Giconii. Nie zachodzg
tez‘-szeregi imitacyjne,/wleksze imnacy-jne grupy ztocone z szeregu

13) Op. cit. str. 25 i n., 83, passim.
14) Op. cit: stio
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cztondw mutacyjnych w potgczeniu niekiedy z progresjg. A w ogole
rodzaj techniki imilacyjnej w ,Historigraphl' nie moze by¢ nazwa-
ny ,wyrafinowang, drobiazgowa robotg", jak Bid wyraza W. Koi-
te 15 o technice Ciconiiy Brak réwniez dluzszego ustepu umtacyj-
nego na koncu ,Historigraphi”, jakim konczyty sie dos$¢ czesto wio-
skie ,,motety hotdownicze" jjCiconia, Zacharias i inni)-, Brak wresz-
cie wstepnego Ustepu mutacyjnego, rozpoczynajgcego bardzo czesto
witoskie ,fnotety hotdownicze" (Cragbnidy Zacharia's i inni). ,Histori-
grSiphi* datuje sie z roku 1426, a wiec* z czasu,gdy tworczo$¢ Ci-
conii, zm. po r. 1411 nalezata juz do przesztosci. Szereg kompo-
zytorébw wtoskich, tworzagcych p o mGiconii (np. Ant. Romanus,
Antonius de Civitate Austrl, Christophorus de* Monte.,, Matteo de
Brixia, Dom. Val#, A. de Ructis, Rand. Romanus, Micinella, D. Lur
ca) czesto juz zarzucat te typowe w motetach Giconii ,Szeregi (gru-
py) mutacyjne"” i rzadko juz zamieszczat w motet-ach wsLepne uste-
py imitiafcyjith, jak to wykazat W. Kortel16. W ich wiep S$lady
wstepuje Radomski w ,,Historigraphi“. Niestety brak wydania mo-
tetbw tych tworcéw nie pozwala rdwniez na przejttowadzetefe-
wszechstronnej, poréwnawczej krytyki stylu.

W sumie zatem mozemy jednak orzec, zdSia Radomskiego dzia-
KTy zarobwno wcze$niejsze jak i pOzniejsze wptywy, ziftbwno Taco
nia i Zacharias jak i ich wiosoy nastepcy, oczywisécie naStepcy bez-
posredni, z czas6w zmierzchu witoskiej ,ars nova". Uzasadnione,
przeto w catej petni jest zdanie Fr. Ludwigal) o Radomskim
jako zaznajomionym z “ajpostepowsza) technika" J*ortSfchriltlich
ste Technik") — takze,w zakresie for m.

ROZDZIAL 11

Utwor buz keksiul

W rekopisach XIV i XV wieku znajdujemy niekiedy utwory nic
posiadaigce Lakstow. JeSli zwazymy, ze [niektére z nich w jednycli

Tamze, str, 28
'Tamze, str 30, 40 i 88—89
i') Die mehrstimmigg- Messe d. 14. Jahrhunderts', , Archiv f. Musiikwiss/an-
sehalt™, VII, str. 430
i) Utworem tym zajmuje sie Z. Jachimecki w swych pracach, ktére
wymieniam we Wstepie niniejszej pracy, uw. 7. W tym rozdziale nwzgiedniarr
jtylko najnowszg prace tego autora pt. Muzyka polska w rozwoju historycz-
nym, tolij 1, czml, Krakéw 1948. cytujac z niej wyjatki w toku tego rozdziatu* '
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rekopisnch sg zanotowane bez tekstow, w innych za$ teksty posia-
dajg, to uznamy, ze sam fakt braku tekstu w pdnojlnym rekopisie
nie decyduje o tym, czy dany utwor jest instrumentalny. Rekopisy
polskie XV wieku nie stanowig wyjatku wsrod rekopisdw s$rednio-
wiecznych, gdyz i one zawierajg niekiedy utwory wielogtosowe bez
tekstu, zaréwno rkp. 52 jak rkp. 378. W rkp. 378 znajduje sie na
k. 23v—24r kompozycja, ktéra nie zawiera tekstu ani tez zadnych
zewnetrznych cech, Kktdre by wskazywaty na to czy jest wokalng,
czy instrumentalng, Swieckg czy reliwinn®Nie dos$¢ ostrozne usto-
sunkowanie sie do zagadnienia tego rodzaju i niewykorzystanie now-
szych i najnowszych badan nad muzyku wielogtosowg pdZznego
Sredniowiecza i jej nietatwych probleméw sKierowato by moze do
uznania tego utworu zg instrumentalny,, lak jak sie to stato z utwo-
rem bez tekstu, ktorym sit: .obecnie zajmiemy. Ale wspomniany”wy-
zej utwdr z rkp. 378 umieszczony”™ jest rowniez w rkp. 52 i posiada
tekst mszalny., ,,hl in lejra™ [k. 200Q ().tTXz nazwiskiem kompozy-
,tora} Mikotaja Radomskiego! Oznaczenie czy jaki$ utwor beztekslo-
wy w rekopisie $Sredniowiecznym jost instrumentalnym, czy nim nie
jast. moze nasfeipi¢ tylko w drocjze doktadnej analizy/zewiietrznycTi
i wewnetrznych cech jego i rekopisu, w ktérym sie znajduje. Ostat-
nie potwiecze muzykologii lusioryczjiej przyniosto z sobg szereg
precyzyjnych metod badawczych, z pomocg ktdrych — o ile sie je
opanuje — fatwiej zym jest juz przystgpienie do rozwigzywania
nawet trudniejszych zagadniei iSpz potrzeby udziatu czynnika su-
brektywnego), w jakie muzyka wielogtosowa”$redniowiecza. obfituje.

'fitwor bez tekstu w rkp. 52. k. 185v, bedgcy utworem Mikotaja
Radomskiego, uzu il Z Tacliiniec.;i za {instrumentalny i nazwat
go w szeregu swych dawniejszych i nowszych prMc2) Symfonig
Sredniowieczng". Szereg jednakzij* cech stylistycznych tego utworu
przemawia przsciw temu twierdzeniu 3). Uznaje nadal, ze brak tekstu
w omawianym utworze jest ;prawg pisarza rekopisu, a nisfe'%kom-
pozytora, czyli ze kompozycjg la w postaci jakag jej pierwotnie na-
dal kompozytor, posiadata tekst, opus'zczony w rkp. 52 przez
kopi.-de z jakiegokolwiek powodu (przeoczenie, zaniedbanie itpj,* ze
zatem kompozycja ta ni<mjcsl inslrumenlalng, lecz wt>
kalno-instrumentalna,3

2) Por. uw. 1

2 fijj/atpliwosci przeciw poglagdom Z. jSiimeckiego na utwér bezlekstowy
wyrazifam juz w Swej uiedrukowanej pracy doktorskiej o rekopisie 52
(Lwow 1926t.
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Kwestia la mogtaby nas n.ie zajmowaé "zgrzej, szczegbtowiej i nie
wymagataby przeprowadzenia szeregu dowod6w negatywnych, gdy-
kysnay oparli sie juz tylko o wyczerpujaca prace L. Schrade\go:
,Die handschriftliche ITsberlk®ung der aelleslen Instrumental-
musik“ (1931) 4), zajmujacg sie wszystkimi zabytkanr muzyki in-
strumentalnej, SredniowTectznej od XIIl do kohAca XV wieku. Bada-
nia tego autfora, najwybitniejszego badao/a tej muzyki, nie znaja
ani z X1V, ani z XV wieku zadnej ,symfoniill, zadnej formy instru-
mentalnej, ktéra by tworzyta naw#®t odlegfcj analogie do baztekito-
wego utworu w rkp. 5% Poniewaz jednak ostatnie badania, a wiec
i Schrade-‘go, prawdopodobnie nie .sg znane wszystkim badaczom na-
fzej muzyki S$redniowiecznej, przeto wr zastosowaniu zwyklych me-
tod muzykologii hist{uwaznej*), zajmiemy sie naprzdd rozpatrze-
niem Kkrytor.iow zewnetrznych, odnoszacych sie do ukiadu rekopisu
i do paleograficznych cech samego utworu, zanim nas zajmg cechy
wdwnetlzne. Wskazane tutaj cechy zewnetrzne nie majg w tym za-
gadnieniu bynajmniej znaczenia ,drobnych szczeg6téw7 natury zew-
netrznej rekopisu™ jjak twierdzi Z Jiaclmnecki), jak sie zaraz prze-
konamy.

Rekopis 53 nie jest wiprawdzie utozony z wzorowog systematycz-
noscig, witasciwg szeregowi stynnych .Sr&dniowiacznyc.h rekopiséw7
francuskich, angielskich Ilul) wtoskich (.mowa o rekopisach z I po-
towy XV wnekuj, ale mimo to rekopisowi temui nie jest obc«_ugru-
powanie zawartych wr nim utwordw wedlug rodzajow tekstow?7
i form. To, co H. Besseler (najwybitniejszy z dzisiejszych muzy-
kologéwFmediew7istow? pisze6) o ,dobrych rekopisach" (zwdaszcza
witoskich) tych czasoéw, ze .oddzielaja _od .'siebie motety_z jednej, za$

.hymny iniagniiikaty“ =z drugiej strony, mozni wi dos¢
znacznej mierze zastosowac i do rkp. 52, wr ktéorym oddzielone sg
ntwory mszalne od innych, i to wilasnie. hymnéw7 i magnifikatu

I tak od k. 1801 dp. 1871 zajmuje_-mjiejsce zwarta grupa utwo-
row posiadajgcych teksty n.ie-mszalne (hymny i Magnificat), za$ od
k. 187v do 202f grupa utwmréw? z tekstami mszalnymi W tej pierw
5z |Sj grupie znajduje Sie witasnie utwor bez. tekstu. Dla roz-
poznania rodzaju teg’0 ostahiiego oraz jego foi my, pierw’sZg (w sy-
stematycznym badaniu) wskazéwka .jest wr,kazanie miejsca, ktére

*) LahrjBaden 1931
3) -Oaido Adler, Methode der Musikgeschichte, Leipzie”1909
e) Archiy fiir Mu&rkwissenschaft, VIl 2, str. 235



w tej 8l-upie zajmuje ulwdr bez tekstu. Kolejnos¢ kompozycji, te
grupe tworzacych, jest -nastepujgch:

Salve tro-nus trinitatis
Nil,m* inclile claredinis
Brevc regnum erigitur
. Magnifieal
Yifaiintei mirfie pulchriludinis
. Ave mater summi nati
Postacik in praesepio
.Utwoér Bez tekst u v
Pastor gregis egregius
AiV mater o Maria
Cristicelis fecunditas

© O NOU A WON

P
= o

W lej grupie, bedaoej — jak widzimy — grupg zwarta., dzie-
sie¢ utwordw posiada teksty hymniczne, tak ze (uznanie wszy tkich
te grupe stanowigcych utworéw za wokalne, wzgl. wokalno—nstru-
nrentalne, a wsrad nich i utworu bez tekstu,' bytoby juz z tego por
wodu nawfct bez zbadania* utworu bezlekstowego najblizszym praw-
dopodobienstwem.'Utwér len bowiem nie znajduje sie ani przed
tg grupg, ani po niej, nie jest zatem izolowany, lecz stanowi czes¢
zwartej gruipy. Ale sg inne jeszcze cechy zewnetrzne, ktore prze-
mawiajg za wspdlnotg utworu be/tekstowego z innymi utworami
chi lej grupy, nalezgcymi, cecliy wspdlne i identyczne.

St) to fragmdhty poszczeg6lnych gtosow, ktore, ztozone z kilku
nul, oddzielonych jako grupki od reszty nut kreskami przeciggnie-
tymi przéz caly system 5-liniowy, miewajg niekiedy dodany napis:
tc lau mila“. Te napiSy, ,,clausulae”, znajdujemy w nastepujgcych
ulworach tej grupy: ,Yirginem mirae pulchriludinis", ,,AvE mater
summi nati“, g,Pastor gregis- dg»egius“ (poza grupg takze w ,Histori-
graphi“ i w ,Maria en mitissimaiy. Stwierdzenie tej wspdlnej cechy
posuwa wiec naprzod sinawe rozpoznania rodzaju utworu bezteksto-

tym hardziej,, ze stwierdzjenie to dotyczy utworéw tej samej
grupy w tym samymi rekopisie. Doda¢ ponadto nalezy, zc zar6wno
w utworze hnztekstowym jak w kilkm innych tekstowanych wymie-
nionych utworach, vclausulae“ te znajdujg sie na kofuju ici
pierwszej o.ze$Sc.i. | tu zatem zachodzi wyrazny moment od-
powiedniosci i identyczno$ci zjawisk zewnetrznych, siegajacych jed
nak juz w newnetrziie cechy tych utworéw, w ich forme
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Zagadnienie formy jsst w tym wypadku — jak zupeinie stusznie
zaznacza Z. Jachimecki 7)) — ,najhardziej przekonywajgcym sz«8§-
gotem (1)“, jakkolwiek, jak sie przekonamy, nic ,przemawiajagcym
za instrumentalnym rodzajem kompozycji", tj. utworu bezteksto-
wego. taczy sie to wiasnie z kwestig ,clausut”.

,Glausiitl e“, tj. w powyzej omdwionych przypadkach ka-
dencje podwojne. Sg zjawiskiem wiasciwym Sredniowie*znej
muzyce wokailncj, wzgl. wokalno-instrumfentalnej.
Ich istnienie w danym! utworze pozostaje w S$cistym zwigzku
z tym, ze zawierajacy je utwdr posiada tekst, jak to juz przed nie-
mal potwieczem wykazaly badania najwiekszego z mediewi.dow
nmzycznych w nowszych czasach. Fr. Ludwig‘a®8), nie méwiac
juz o poprzedzajagcych je edycjach teoretycznych zrdédet Srednio-
wiecznych9, w ktorych znajdujemy objasnienia ,.c.lausul” i termi-
now takich jak ,apertum-claitsum" (franc. ,,vert-clos*“. wf. ‘,Verto-
chiuSo") dla .oznaczenia kadencji podwdjnych, wraz z wyszczegdl-
nieniem form, ktére te podwéjne kadencje stosujg. Sg to wytgcz
nie wokalne lub wokalno-instrninre,ntalne formy-. Nie
bedziemy tu cytowali wcszyslkich Zzrédet teoretycznych Sredniowie-
cza, ktdre zajmujg'sie kwestig ,clausul™ i odnosny-ch form, ograni-
czymy sie do zrédta majgcego tu najwueksze znaczenie dla nas, ze
wzgledu na czas, z ktérego pochodzi i ze wkgledu réwniez na jego
wioskie pochodzenie. Zrédiem tym jest traktat pt. , Tractatus can-
tus mepsurabilis” Aegidiusa de Idurino 10, pochodzacy
z konca XIV lub poczatku XV wieku. Z tego, co Aegidius pisze
o fornujP posiadajagcych — tak wiasnie jak utwoOr beztekstowy
z rkp. 52 — Kklauzutle podwdjng ,,aperlum-clausum™ po | czeSci
ich formy, za$ ,,clausum®“ w jej zakohczeniu, cytuje jedno miejsce:

.lsto modo debet fieri ballada simplex: in pri-
mo fac apertiim et claiisum el ultimo fac clausuiii
solummodosi

7) Op. cit. str. 69

8) Die mehrstmmige Musik des 14. Jahrhunderts, ,Samme'baender der
Internationalen Musikgesellschaft", Leipzig 1902, IV 1, str. 39—41

9) Edm. H. floussemaker, Scriptores de musica medii aevi, 1864—
1875 (anastat. przedruk 1908), 4 tomy, zwtaszcza tom Ill, z ktérego cytaty za-
wiera praca H. Riemanna, Geschichte der Musiktheorie, Leipzig 1898 (2 wyd
1920).

10) Coussemaker, tom IIl, str; 128
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e(Inn~fuwagi' Aogidiusa dotyczg form, Kkldrc-$t&sujg podwdjne
kadencje, inaczej niz 6 widzimy w utworze I>eztekstowym i w bal-
ladzie pojedynczej, lak jak ja, tj. ballade pojedyncza, formutuje
A-egidius).

Jutz z tego, co powiedzieliSmy cletyche-zjj.s wynika jasno, ze utwoér
beztekstowy w rkp. 52 odpowiada najzupetniej formiejballady
(pojedynczej). Ale na' tym jeszcze nie mozna .skonczyé rozwazah
prowadzacych do rozpoznania formy tego utworu, j

Formom ,arti$, nolae“ (XIV i XV wieku) we Fraiicji i Wto-
szech poswiecit osobng prace Marins Sch n cicljajr 17}, ktory dzieli
te formy! na nastepujace' 4 rodzaje: 1. ,durchkompédnierle Forman'l
2.,fepetierende F.“, 3. ,slropbische F.“, i. ,,Kanon-F.“. Do drugiej
kategorii tycli form nalezg wedtug lej systematyki. rondeau. yirelgj
jchanson-baladee) i ballada izarowno francuska jak witoska). Utwor
he-ztekslowy w rkp. 52 j&st Oczywiscie formg repetycyjng bez zna-
mion ronda lub yi®elai, natomiast p»siada .cecliy formy balladyu
ktérej ,muzyczng /ijrme A—B—A rozbudowata lutjszermj — jak
pisze M. Schneider 12) — wioska ballata“.

Schemat formalny utworu beztekstowego w rkp. 52 jest naste-
pujacy (clausula p-odwdjna po | ezesci) 13):

A}, t. 1—3>— 12 t. 37—60 — AL t. 61*"81

W ten spos6b zblizyliSmy sie jeszcze bardziej do rozpoznam i
i oznaczenia formy uitworu beztekstowego, niR wyraSrpawszy jed-
nak kryteriow stylistyc&nych odnosnie tej kwestii. Za formg ballad}'
przamawiajg jeszcze inne cechy lego utworu. | tak przede wszyst-
k:m gtos gorny (canlns) jej* w rekopisie nie nazwany, ptfClobnie
jak w owczesnych balladach; gtos kro-dkowy jest nazwany kon-
tratenorem, gtos dolny tenonem, przy czym obydwa le glosy posia-
dajg identyczne klucze, jak to widzimy % utworach S-gtosewyeh
rkp 5Ir z gérnym gtosem testowanym i dwoma dolnymi instrumen-
talnymi. Zespdt Epgo rodzaju jest typowym dla ballady. jZe utwér
ten me jest np. motetem balladowym, na to wskazuje fakt, ze jegr
czes$¢ Il nie posiada w tenorze identycznej melodii, wzgl. tzw. oSrodki
melodycznego z melodig tenoru z 1 czeSci, w przeciwienstwie do tegc

1) Die ars nova des XIV Jahrhunderts in Frankreich und Italien, Berlin
1930, str. 39, 44—50

12) Op. cit. str. 46

13) Schne:der podaje (op. cit) szereg przykiadéw z ballad witoskich,
posiadajacych forme A—B—A'.
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stanu rzecz\ jaki widzimy w ,,H'islorigraphi® 14). Ci~$¢ Ill polega
Tia powtorzc-.iiu czysci 1 z wyeliminowaniem jej taktow 5—18 i do-
daniem matego zakonc”eniali.

W ten sposob ustaliliSmy, ze utwdr beztekstowy w'rkp. 52 po-
siada forme ballady, ktéra byta Sredniowieczng fortug wro-
kalno-in strumental uag "Niezrozumiatym przet-cy jest twier-
<|*ente wyzej cytowanego autora, ze ,forma ta (tj. forma utworu
J>ezt-ekstowegof ktorej zastosowania nie znajduijemy w naoerj) licz-
nych kompozycjach wspoOtczesnych wyciggnietych do pordéwnania,
jest jedjg-wnai!l) znany,m przyktadem cyklicznej(?), wigzanej
formy w muzyce XI’ wieku"113. Teannin ,,c.ykliczna“ odnosi¢ sie
moze tylko do formy bodacej cyklem saArodzitiaiych lub wzgledni m
samodzielnych ustepow?7 "LiwoT bezlekstow?d za$ posiada fornre:
A—B—A" jak to wwkazatam wyzej. Nazwanie czesci B kontrastu-
jaca, byloby przeniesieniem pojed muzvki poézniejszej do muzyki
Sredniowiecznej.

Wobec tego, ze co do nizszych gtoséw7 jako instrumentalnych
nie ma za-dmych sprzecznosci wr poglagdach, przeto ,pozostaje tylko
wyjasnienie roli gtosu najwjitszegJ? Wprawdzie z chwilag, gdy
ustaliliSmy rodzaj, formy beztekstow”ej kompozycji, ,rola gtosu
najwwdzsztgo“ stata sie ety ipso jasj.%g, zwtaszcza, ze ,najbardziej prze-
konywujacym szczegotem () (. ..) jest jej forma,:,, to jednak za-
trzymamy sie jeszcze przy niektorych twierdzeniach whkzej cytowa-
nego autora. Chodzi'© kwesli*t ek stu. W ostatniej jego pracy
czytamy, ze w utworz9 bezlekstowry'm znajdujg sie ,,odcinki majace
rozng ilos¢ taktow (4, 4, 7, 8, 5 8, 2, 3)“, co istotnie odpowiada
rzeczywistosci. Czytamy jednak dalej: ,Sam juz ten fakt wyklucza
moznos$é uzycia wr tej (tj. 1) czesci tekstu, jakgaz bowiem mogtaby
by¢ budowa :s-trofki, jak uksztattowane wiersze, zeby mogly odp:>-
whedzie4t.iakim odcinkom1? Ifiy — Kwestie te jednak dawrno juz wy-
jasnity badania Fr. Ludwiga i F. Gennricha, zwlaszcza te, ktore

14) Podobne sg wprawdzie niektére frazy, lecz tylko ze wzgledu na ich
kadencjonujacy charakter o kierunku zstepujgcym (por. cz, | takt 4—8 i cz. IT,
t. 41—44; cz- |, t. 34—36 i cz; Il, t. 53—57).

13) Op. cit. str. 70

i6) Tamze

31



dotyczg formalnego stosunku tekstu do muzyki w — balladzie fran-
cuskiej i tacinskiej, w ktorych budowa wiersza nie zawsze, a nawet
bardzo czesto nie posiada wptywu na budowe fraz muzycznych i ich
rozmiary. Forma za$ utworu bkztekstowego jest wtasnie formg bal-
ladowg.— Wiezcie okresSla autor wyzej cytowany melodyke gtosu
najwyzszego w utworze beztekstowym stowami ,typowo instrumen-
talna melika, zarowno gtosu najwyzszego jak gtoséw nizszych
i faktura lhotywiczna w gtosie najwyzszym i najnizszym, w ktdrych
ku koncowi | czesci przychodzi tanicuch progresyj" 17jj. Raczej nale-
zato by wskazali, nu czym polega ,instrumentalna naelika", ale autor
nie zajmuje sie tg kwestig. Oczywiscie ani “fgktura motywiczna“,
ani ,progresje" nie® stanowig o instrumentalnym charakterze gtosu
najwyzszego, poniewaz widzimy je i w ulworach wokalnych i wo-
kalno-instrumentalnych, ktérymi sie w tej pracy zajmuje. Nie za-
trzymamy sie takze przy ,szczodrze w litworze (beztekstowym) roz-
stanych synkopach i przesunieciu akcentéw zwilaszcza w gtosie naj-
wytg”rym18), bo i fe cechy nalezg do tekstowanycli gtoséw w balladachr
a takze w utworach mszalnych clioscby w rkp. 52 i 378. | ,rytm p.i-
rzystyjjjj w utworze bdZtekstow ym nie decydutje o jego instrumental-
nym charakterze;. czy za$ kompozytou, stosujac en rytm, ,pragnat
podkresli¢ jego pdrehno”¢ od tamtych (lj. innych swoich) utworéw",
na to nie posiadamy zadnych dowodow rzeczowych.

Skoro stwierdziliSmy, ze beztekstowy utwor z rkp. 52 posiada
jako forma muzyczna wszystkie cechy ballady, a wiec formy
wokalno-instrumentalnej, to najblizszym naszym zada-
niem bytoby rozstrzygngé czy styl tego utworu odpowiada francu-
skiej, czy pbézniejszej wtoskiej formie ballady, w uwzglednieniu fak-
tu, ze — jak to stwierdzit juz Fr. Ludwig10 — ballada francu-
ska byta ,az do czasow Du:fay’a gtéwng formag Swiecki&j wielo-
gtosowosci" i wywierata takze po r. 1400 silny wpityw na ballade
wioska, ze wreszcie takze do muzyki kosScielnej wzgl. religijnej
wprowadzano francuskg forme ballady”0), a wplyw jej siegat —

i7) Tamze, str. 71
1S) Tamze, str. 69
19) ,,Sammelbaende der Internationalen Musikgesellschaft™, IV 1, str. 361

60, 64 oraz w G. Adlera Handbuch der Musikgeschichte, 2 wyd,, str. 277—279
20) Fr. Ludwig, loco cit
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wedtug W  Kort 69'n SI) — i do potud-niowo-witoskiej muzyki, fijor-
nialne. ale i techniczne cechy francuskimi wioskie juz wowczas
bJR-dzo czesto Sie wzajemnie przenikaly*®). FBrmy pochodzenia fran-
cuskiego — w tym wypadku b«9tada w pierw$Zzym rzedzie — wchia-
niaty w siebie witasciwosci shdu i techniki wiloskiej. Widoczne to
mjest rownie?! w utworze ncztekstoWym z flg5. 52.

CFrancuska cechg jego jest zespot gtosowy: wokalny gtos gdrny
i dwa instrumentalne gtosy dolne, posiadajgce identyczne klucze.
W gladniecie jednak w budowe tego utworu wykaze czy odpowiada
ona francuskim-,iezv witoskim cechom stylistycznym.

Ftwér beztekstowy posiada forme zbudowang*— jak to juz
wyzej wykazatam — prawie symetrycznie, eo mozna uzna¢ za jedng
z cech francuskich 23), jakkolwiek ceche te przejety i wioskie formy
tego czasui W obrebie-, wiekszych symettjtt widoczne jest zupetnie
wyraznie rozcztonkowanie na mate. frazy przy pomocy pauz lub (ij
kadencyj w jednym gtosie (jak we franc. balladach) lub we wszyst-
kich,gibsach.

Oto schemat catos$ci:

PARS | (A):t. 1- 8, 9-15, 16-18

19-23, 24-33, 34-36
PARS Il (B):t 37-44, 45-52, 53-58, 59-60 24 t.
PARS Il (A"):t. 61-68, 69-78, 79-81 21 t.

Odcink' rozpadajg sie na 2-, 3-, 4- i 5-taktowe frazy, dajgce
sie tatwo oddzieli¢ od siebie. Ta d.n>buoczaslkowo$¢ formalnej struk-
tury wskazuje dobitnie i jednoznacznie na wptywy tej muzyki
6wczesnej, w ktorej stanowita jednag z najtypowszych cech. Mowa
jest o muzyce wtoskiej2d). Takze i diluzsze symetrie wskazujg
na te same cechy. Najtypowszg pod tym wzgledem jest czes¢ I i Il

21) Studie zur Musik in Italien im 1. Viertel des 15. Jahrlumderts’, Kassel
1933, str. 84.

22) H. Besse ler Studien zur Musik der Mittelalters, I, ,,Archiv fuerMa-
sikwissenschaft" VII 2, str. 228.

23) R. M Ficker, Die fruehen Messkoinpoaitionen der Trienter Codices,.
»Studien zur Musikwifesenschaft™, XI, Wien 1924, str. 19.

24) W. Korte, op. cit. str. 18, 27—28, 34



w ktorych takty 24—31, wzgl. 69— 76 zawierajg trojczto-nowa ryl-
miczno-inotywiczn& progresje we wszystkich gtosach, tak czesto
spotykana- w Owczesnej muzyce wiloskiej. Mozna zauwazy¢ lez
w przebiegu melodycznym pewieft — mimo ,wiloskiej ptynnosci —
»hiepokdj" wiasciwy muzyce ITanciflSkiej, a wspomagany doSE™
licznymi synkopami (I. 11— 13, 25—31, 37—39, 69— 75). Ale
jest to .tylko — aby powtorzy¢ za Fr. Ludwigiem2) — ,stabe
odbicie tego, co czynili Francuzi na tym polu“. Rytmicznych bo-
wiem zawiktaii nie znajdujemy. Przeciwnie — panuje typowo wt o-
sfca przejrzystos¢ rytniictfna, a wtoskim jest tez Sposdb postugi-
wania sie rytmikag uzupeiniajacg26). Bj-gk jedynie zastopowania
imila-cyj, jednej ze. stylistycznych cech dwczesfrej muzyki wioskiej,
aby pod tym wzgledem beztekslowy utwni mogt stanowi¢ odpo-
wiednik do innych utworéw Radomskiego.

Friestety, ilo$¢ .dotychczasowych wydawnictw ballad francu-
skich i wtoskich z tekstami tacifnskimi z okrtim, w ktérym pano-
wata zywa wymiana warto$ci stylistycznych pomiedzy francuska
a wloska muzykag miedzy r. 1400 a 1425 wzgl. 1430, a zarazJem ilos¢
fotokopii z éwczesnych rekopisow witoskich, jakimi rozporzadzatam
przy pisaniu* tej pracy, jest tak znikomo mata, Zze nie 'moze Stano-
wi¢ zadnej niemal podstawy do uzyskania innych jeszcze, niz wyzej
podane, wnioskéw w drodze poréwnawczej odno$nie zwigzkéw
Mikotaja Radomskiego z muzyka francuska i wioska. Ograniczytam
sie przeto do wnioskow ogolniejszych, opartych na witasciwosciach
owczesnej muzyki romanskiej.

i —twor beztekstowy w rkp. 52 posiada — jak udowodnitam —
cechy formy wokalno-instuumenlalnej, i to ballad}7 w postaci p6z-
niejszej, wtasciwej balladzie z | ¢wierci XV wieku. Ze wzgledu za$
na to,|ze utwdr ten jest w rkp. 52 wpisany do zwartej grupy utwo-
row wokalnych wzgl. wokalno-instrumentalnych, posiadajgcych
teksty tresci hymnicznej, przyjmuje, ze jego tekst nalezat do
tej samej kategorii tekstow.

Technikg polifoniczng utworu beztekstowego zajme sie w Il
eczedci tej pracy (,Kontrapunkt M. Radomskiego").

2%) ,,Sammelbaende der Internationalen Musdkgesellscbaft', 1V, str, 47
26) W Korte, op. cit 28



ROZDZIAL 11l

Maglificat?)

pttwér len jesl z pozostatych po Radefimkim dziet kosc.ieln-ych
JEdynyrn> ktory nie dotyczy Ordinarii Mis$si, a zyirh/om jesl drugim
opracowaniem wielogtosowym tekstu Magnilicnl w zabytkach pol-
ak Leli z | potowy XV wieku * Jug z teg|f powodu znaczenie jego jesT
w dawniejszej historii  muzyki polskiej szczeg6lne, a natiera om
jeszcze wieiiszs) wagi ze wzgledu na ,to, zefetyl niektorych jego uste-
pow zajmowaC hedzie w rozwoju Sredniowiecznej polifonii w Pol-
sce odrebne miejsce tak dlugo, jak diugo nie nastagpi odkrycie
innych podobnych zabytkéw pOdhodzenia polskiego. Mowa o styla
opranym na technice fauxbourdonowcj

Wreszcie la jego odrebnos$¢ w stosunku do innych dziet Radom-
skiego rozszerza znacznie nasze, pojecia o jego indywidualnym stylu

1) Tym utworem zajmuje sie Z. Jachimecki w kilku pracach, z ktéryc i
dwie dawniejsze (Historia muzyki polskiej, 1920 i Muzyka polska w epoce Pia-
stow i Jagiellonéw, 1928) zawierajg btedne sady, ktérymi tutaj zajmowac sie nie
mamy powodu, np. ujemna aceng Magnificatu, albo okre$leniem stylu tego utworu
(,posredni rodzaj miedzy organalnym conductus a najprostszym typem motetu °,
»prymitywnos¢ kompozycji** itp.). W pracy pt. Muzyka polska w rozwoju hist.,
t i, cz. I, 1948, wskazuje autor na to, ze Radomski ,w uktadzie versetow trzymat
sie wzoréw, jakie w czasach tych uznawano za godne do nasladowania i sfosp-
wano w zakresie kompozycji tej formy liturgicznej”, co juz a prori nie moze
ulega¢ zadnej watpliwosci; Radomski ..wigze sie bezposrednio z choratem, przej-
mujac jego intonacje, jego kadencje S$rdttkowe i zwroty koncowe versetdw,
wzgl. tworzac metizrnaty w granicach(?) rozpietosci $piewu liturgicznego";
»gtosy instrumentalne postepuja w znacznej mierze w rytmicznym uzgodnieniu

z melodig $pffceggi, rzadziej tylko odchylajac sie od tej normy"; ,w dwdch(?)
ustepach nizszy gtos instrumentalny postepuje w mys$l wypisanej wskazowki
»per berdunum itd.”, ,interesujgca rzeczg jest poréwnanie tej kompozycji —

na przyktad — z po6zniej (?) od niej napisanym Magnificat (széstego tonu) (...)
Wilh. Dufay'a, celem stwierdzenia zachodzacych miedzy nimi réwnolegtosci
w uktadzie znacznej czesci epizodéw(?!) w obu utworach™. Autor jednak nie
przeprowadzit poréwnania, ktére wraz ze skorzystaniem z nowszej literatury
naukowej musiato by doprowadzi¢ do pewnych wnioskéw. Nie zajmuje sie
réwniez technikag kompozytorskag ani forma i konstrukcja Magnificatu Radom-
skiego i nie podaje tez uwag, wynikajacych z poréwnawczej krytyki styla.

2) Anonimowo wpisany Magnificat w rkp. 52, k. 186—187. (Zajmuje sie
nim w pracy pt. Do historii wieloglosowego Magnificat w Polsce, ,,Kwartalnik
muzyczny", Warszawa 1930, z. IX, str- 6—09).
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i 0 jego stosunkach do muzyki wielogtosowej zachodniej, przyczy-
niA c sie w pewnym stopniu do cho¢by aprokSymatywneg¢i?. okre-
§lenia czasu, w ktérym te stosunki mogty wptyngé na styl Radom-
skiego i moze jeszcze innych kompozytorow polskich tego czasu,.

Juz we wstepie do tej pracji, wspomniatam, ze Xag'nifieat Ra-
domskiego jest izachowany fragmentarycznie: “brakuje bo-
wiem tekstu i opracowania muzycznego zakofczenia, tj. .XIl ustepu.
Uzupetnienie tego braku nie przedstawia jednak zadnej trudnosci
ani watpliwosci, jak sie o tym przekonamy przy okresleniu budo-
wy tego utworu, mieszczacej juz w sobie, wskazéwke rozwigzania tej
zupetnie niepréblematycznaj kwestii.

Problematem natomiast jest — mimo obecnego stanu badan
nad muzyka Sredniowiecza - czy kopista wpisujagc tekst tylko
w najwyzszym _glosie—dyskoncie, byt w zgodzie 'z kompozytorem,
czy tez z witasnej woli tekstu w pnHzych gtosach nie wpis‘at, wzgl.
tego za konieczne .e-ljakichkolwiek powoddéw nie uznawat. Odpo-
wiedz na to czy MagnifiCat Radomskiegdi jest utworem w catosci
wytacznie wokalnym, czy wytgcznie instrumentalnym, czy naaat
w jednych ustepach tylko wokalnym, w innych za$ wokalno-instru-
mentalnym, moze nastgpi¢ tylko pgjdokonaniu doktadnej analize
dptyczadej struktury melodycznej i stosunku do tekstu we wszyst-
kich gtosach. Problemat ten w S$wietle praktyk, wykonawczej XV
wieku bytby poniekad obojetny, poniewaz wedtug niej bytoby- zu-
peinie mozliwe wykonanie Magnifkatu Radomskiego przez dyskant
wokalny i prz??z tenor i kontralenor instrumentalny, zwfaszcz;f ze
pijgindamy dowody, na to, iz \iagnijicaly wykonywano wdwczas
przez ”"espoty wokalno-instrumentalne, o czym jeszcze bedzie mo-
wa. Tu jednak chodzi o to, jakie cechy tego utworu przemawiajg
za jego wytgcznle wokalnym, a jakie za wokalno-instrumentalnym
ustrojem, w tej zatem postaci, jakg to dzieto otrzymato’ z inwencji
kompozytora.

Poddamy zatem analizie ws”stkie_gtosy_Jd)agn3l'icalu,—zaczyna-
jac ad dyskontu, jako jedynego gtosu, ktory zawiena tekst i ktory
wobec tegp jestgtosem wokalnym. (W XV wieku nie zawsze podpi-
sanie tekstu w jakim$ glosie dowodzito jego wokalnego charakteru).
Perypetie tego gtosu w toku utworu maja zw azel. z zagadnieniem
formy.
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.Wszystkie ustepy Magnificatu sg-oparte na melodycznym mate-
riaty chorat u, ktédry z roguty jest wyzyskany w glosie najwyz-
szym (dyski.imie). Nie jest to jednak ,kantyk w sz6stym tonie“, lecz
Magguificat prinii ton i-3), jak na to mogta juz wskazac
ostatnia kadencja na tonie (1 i stosownie do tegp yToryclca tona-
cja uhwiru Radomskiego,. jego opiacowawia.” Wszystkie tez kaden-
cje koncowe sg doryclde, pojemnos¢ zas wszystkich gtoséw wska-
zuje na tonus auithenticus buz wyjatku, z zastosowaniem tonus plus-
qukinvpei'tectus (h li—d*“; II: d—f 11l: d—f%). Poczatkowe wspot-
brzmienia w ust I, Il. VIf'VIII, IX i X sg oparte na d (prawdopo-
dobnie i brakujgcy us&en koricowy XIl), a tylko inne ustepy zaczy-
naja siy wspétbrzmieniem im f, *priniewaz | cze$¢ melodii choralowej
moze byc¢ interpretowana jako lidyjska. Zastosowanie harmonii
lid.yjsk.ieh pomiedzy J”loryckimi wprowadza czynnik urozmaicenia
0 charalétotze wariacyjnym, majagcym w Magnificat pewne znacze-
nie, jak sie jeszcze przekonamy. Podkres$lona jest dostatecznie do-
rycka finalis i reperciissa oraz medignta (d-f a).

Jako kompozycja przeznaczona dla aktu liturgicznego, wymagat
Magnificat zasLofowani-a melodii choratu, podobnie jak to widzimy
w dzietach mwielkich i najwiekszych tworcow XV i XVI wieku, przez
co dzieta te nie tracg swej wielkiej wartosci w poréwnaniu z inny-
mi, ktére choralowym materiatlem nie postugujg sie, ani tez w ze-
stawieniu z nimi nie posiadaja_-,,najmoiej znamion artystycznych.".
Ich artyzm bowiem polega na tym, jak kompozytor ustosunkowuje
sie¢ do melodii choratu, jak ja wyzyskuje, jak jag nawet prze-
twarz a. Przekonamy sie, ze Radomski nie podaje prawie nigdy
mchoratlu w jego pierwotnej postaci, natomiast czesto jg zmienia
1 prkgtwarza, bagdZz w drodze skracan, badz tez_ — i to daleko cil-
§cicj — w drodze znacznych nawet rozszerzend, uzyskanych przez
powtarzanie jej odcinkéw ijnOtywow i przez zastosowanie techniki
koloryzacyjnej. Pod tym réwniez wzgledem nie r6zni sie¢ Radomski
od wielu wielkich i najwiekszych kompozytoréw swych czadéw.

3) Poi. Liber usualis missae et Oificii, Romae-Tornacii (1923), str. 212. —
Opracowania Magnificat primi toni nie nalezag do bardzo czestych w owych
czasach. W katalogu ,,Codices Tridentini" w ,,Denkmaefer der Tonkunst ir
Oesterreich™, VII, 1900, znajdujemy ich zaledwie kilka (nr. 387, 434, 1182
ponadto 459}

37



Metodia choratowa w Magnilicat [primi toni

pcfsiada nastepu-
jaca* postac

1L Ma.gni. .. _fi. - cat

2 Et ex- sul . ta .vit spi-n - tus me us
1 a..ti. m me.a Do . . mi.num

2 in De.o si. lu.ta.ri me... - o

"t Melodia ta ulega w kazdym uslegfte MagnificatRadomskiego

zmianom wariacyjnym, ktdre pynajmniej nie polegajg tylko na ,,mo-
JizmatkGznych“ ozéfabiamacb jbj. ) Zanim podamy wyniki analizy,
dolyoz™dlj melodyki gtosu gdrnego, podamy trzy przyktady para-
frazowania wariacyjnego melodii gtownej pOczyn tj§c od najprost-
szej postaci' konotac na najbardziej rozwinietej:

4) Liber usualis, 1 *e
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.’.i.Tecmika wariacyin;i jjjkdoaaskifcgft w gérnym glosie Masnifreat
jest -motywicznaj Motywy merwolnp sg skracane lub zdtuzane, nie-
kiedy dwa r6zne motywy sg z sobg kombinowane, aby utworzy¢
nowg cato$¢, zmieniajgcg profil pierwotnej frazy, odbywa sie row-
niez wiasciwe ornamentowanie fraz* (.frazy ,periheletyczne zacho-
dzg zmiany rytmiczne i metryczne, nie, brak nawet pewnych ,,zawi-
tych* konstrukcji, co wiecej — tu i Owjfzie sg cytowane w permu-
lacjggh,motywy wjasjwi Magnitmirtom innych tonéw ffl, 6 i 7 to-
in) J). Z pomoc-sL takich metod parafrazowania wariacyjnego poszcze-
geanyeli motywow i trgz ifastepuje zhiiana melodycznych profilow
poszczegbdlnych odcinko6w. Jest to zwigzanel .SciSle z kwestia
struktury foiinalnei, z dazeniem do osiggniecia monientui odpowie-
dniosci, Symetrycznej rdwnowagi w tej strrikiurze. (Mamy tu do
czynienia z przetwarzaniem Struktury melodycznej, witasciwej cho-
ratowi, na strukture melodyczng w-lgéciwg innym formom, w kté-
rych zasadafls,ymetr.ii w budowie fraz jest zasadg naczelna.
Formami lymi byty -w czasach Radomskiego pies$ni i hymnyl Wptvv>

W ter kwestii por-: P. Wagner, Einfuehrung in die gregorianischt
Melodien, Dritter Teil, Gregorianische ~“rmenlehre, Leipzig 1921, str. 89— 105.
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ich zaznaczy* si§ zar6wno w Magnificat jak i _w_mszach Racfom-
eskiego.

(Zwrdci¢ tu jeszcze inozin-i uwage na pewien wazny dla rfceléw
wykonawczych szczeg6t. Naczelny motyw pierwszego odcinka znaj-
duje zastosowanie wg wszystkich ustepach Magnificat .bgdZz jako
trzy semibreves, zajmujgce jeden takt, bgdZ trzy punktowane breves,
zajmujace zatem trzy takty. Te rodzaje jego mensuralnej postaci
wystepujg poczgwszy od IV mstepu na przemian, Zz czego wy-
nika, ze na przemian wystepujeytempo szybsze i tempo powolniejsze
w wykonaniu Magnificatu).

Melodykag gornego 'gtosu Magnificat, jako czynnikiem zespotu
trojgtosowego, zajme sie w Il czesci tej pracy,

i JeSli przyjmiemy, ze w rkp. 52 glosy (iiizéze) jako nie posia-
dajgce tekstu sg instrumentalne, to sprawa staje sie zupetnie prosta.
W tym wypadku Magnificat Radomskiego jdfst utworem wokalno-
instrumentalnym i nie wymaga dalszych wyjashien. Poniewaz jed-
nak wyrazono dawniej przypuszczenie, ze Magnificat Radomskiego
jest ,kompozycjg S$cisld «wokalng*, przeto tym samym wprawdzie?
sprawa ta nie doznaje komplikacji, ale Maje mozno$¢ przeprowa-
dzania préby tej hipotezy w Swietle praktyki wykonawczej pdznego
Sredniowiecza. Chodzi wiec w pierwszym rzedzie o to, czj; ruch me-
lodyczny gtoséw nizszych odpowiada ogdélnym wymaganiom $piew-
nosci. Wytaczamy tu ustepy fauxbourdonowe (II, VI, X), poniewaz
ruch ten w tenorze i konthatenorze stosuje sie do melodycznego
ruchu wokalnego dyskanlu, tak ze co do tych trzech ustep6w mozna
by przyja¢ mozliwos¢ wokalnego wykonania, jakkolwiek nic nie
przemawia za koniecznos$cig bezwzgledng.' Ot6z zaréwno gtos Sred-
kowy (tenor) jak i dolny (kontratenor) zawierajg bardzo wiele fraz
nie ustepujgcych co dosSpiewnosci gtosowi gérnemu (,,cantus”), jak-
kolwiek gtosy te_zawierajg daleko wiecej interwatldw wiekszych ju&
nie tylko od”sekundy, ale i od tercji, liczne sg w nich fraz3Tpolega-
jace na tgczeniu ich i kumulowaniu w gérnym i dolnym Kkierunku
(np. jibdziat seksty lub aeplymy a takze nony na interwatly .tercjo-
we, kwarlowe i kwintowe i jeszcze inim). Nie zaliczymy jednak do
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polnoniczniu-ineladycznych i $piewnych (wokalnych) takich fraz,

jak np.:

Tenor, t. 59-61:

Tenor, t. 133-138:

[t=].. -jfc=ap=—|
________ m —_—
Contratenor, t. 63-56:
E~E=|fc
Contratenor, t. 86-88:
Hfr-".>» e r— -t~' n
o | ]

Najlepiej zademonstruje nam to wyjatek z IV ustepu Magnifi-
cat, takt 1—4 (wzgW58—61), w ktdrym pordéwnanie gtosow dolnysh
z géornym wystapi najbardziej obrazowo:

(®=))

a fe - - cit nii - Ki

Takich fraz, jakie zawieraja w tvmjprzyktad” gtosy dolne, nie
Z guwazymy ani razu w “antus", co wiecej — takich fraz nie za-
wierajg tenory i konlratenory kilku utwordéw Riutomslriego, bedga-
(eyt-fa formatni wokalno-instrumentalnym.i.

Musimy jponadto zwr6ci¢ uwage, na jesz¢z# jeden czynnik. Ma-
gnifiyat 1ladoin.skiego jest napisany na 3 gtosy w ukiadzie witasd
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wym wokalno-instrumentalnej formie, jaka jest ballada (franc.),
a wiec z najwyzszym gtosem lek&towgnym i dwoma n+zszymj instru-
mentglnjmu jb idenlvcznycli Uudach.

Nie posiadamy wprawdzie z wieku XV wiekszej ilosbi Zrddet,
odnoszacych sie do wykonywania ulworéw w rodzaju Magniftcsrt,
jednakze to jedn¢T ktére posiadamy, dowozi, ze Magnifick® wyko-
nywano rowniez z towarzyszeniem instrumentalnym Znajdujemy
je w pracy Lionela de la Bgurencieb6), dotyczagcej stos'Onkdéw
muzycznych w Bretanii w XIV i XV wieku. W r. 1455 ks. Piotr fi
zjednat instrumentalistow do udziatu w wykonaniu Magnificat, jak
dowodzi nastepujgce zdanie w pracy francuskiego muzykologa:

»Cette aKIIl -la (1455), le duc (Pierre Il) accordait de larges
gratifications aux ,,joucrs“ de Vannes, qui je -firenl entendre deux
fois devant lui, a Magnificat*”.

Z tego jednakze nie wytrikajftze caty Mag.n ficnt Radomskiego
jest przeznaczony *sli> wykonania przez .<Zpiewaka-solisie (cantus)
z towarzyszeniem dwoch instrumentalistéow. Uwzgledniajgc fakl, ze
w czasach Radomskiego itosowano w wykonywaniu utworéw ko-
$cielnych dawng, Radomskiemu dpwoebue zorang .(por. dalsze ustepy
tej pracyt zasade alternujgcego piye&iwstawiania czynnika sotoj
wego (,,unus“) zespotowi |f,chorns®), modeanv przyjgé, ze ustepy
pisane technikg fauxuourdonowg wykonywano wokalnie (z mozli-
w.08cig wzmocnienia gtosem nizszych przez inslrumgnty), inne za$
wykonywat $piewaK-solista z udziatem instruMentalistéw. W 'zad-
nym jednak wypadku nasta¢, w jakiej w rkp..52 jest przekazany Ma-
gnificat Gadomskiego, nte» wskazuje »a to, ze la kojnjiazycja jest
»5cisle wokalnall raczej wrecz przeciwnie. Jesli bowiem w innych
utworach Radomskiego przyjmujemy, ze dofue glosy (begjtekstowe)
sg instrumentalne, to przyjmujac to kryterium miesimy wjrciggnac
odpowiednie konsekwencje* rttaiekie od subiektywnych dowolnosci.

ZwracaliSmy juz poprzednm uwage Aa bzynnik sjSftrii i for-
malnej budowy i rozihwdowy gtosu goérnego. Zasada la doSyczy nie
tylko poszczegdlnych ustepéw, aite-i catosci Magnificalu Radom-
skiego, jego arcbitektoni ki »Dzieto to rozpady sie zgodnie
z tekslem liturgicznym na 11 (12) ustepow:

() Ea t®atque § la cour dea ducs de BretSy” aux XIVe et XVe siecles
,Revue de Musicologie™, Paris 1933, XVII. nr 45, str. 4.
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I. Magnificat anima mea: zgtosek 12 — faktow 11

Il. Et exsulfavil spiritus: 19 - " 13
I1l. Quia re$pexil hu.militatern: 3B -,

IV. Qum teeit milii magna: 19—,

V. Et miserjcocdia ems: 2p — >

VI. FGeit potepitam in hrachio: 24 — ”

VjB. Jjm*rsiiil potentes de sede: 18 — ”
YUJI. Esuriantes implevil Honis: 20 — »

IX. Snscepil fsrael pnenim suuni: 23 (28
\. Sicut RtcffNP t;s1 afl patres: 24 —  *4 \18
XI. Gloria Patii et Filio: 10 — . 128

(XTI. Siqut erat m principid:

W powyzszym zestawieniu, w klérym ustep 1 posiada znaczenie
wstepu do catosci, zwraca uwage to, ze ustepy 28-taktowe fupt. V
jest 23-tnktowy) sg przedzielony ustepami 15—j»9-taktowymi. Pow-
staje w len sposdb $ci$.le niuzyczna symetria, niezalezna od tekstu
i ilosci zgtosek. Juz zitego wyniH, 2zt brakujacy, w rekopisie tfstep
XII musiat liczy¢ mniejszg .ilos¢ taktéow, i tee 18 lub 19 (ze wzgledu
na 25 zgtosek tekstuV, poniewaz co .czwarty ustep ,poczawszy od
ust. Il_odpowiada.sEbie wzajgmnik, (IV, YIII. XII), lak jak ep czwarty .
liste}) jest opracowany technika I'nux]xmrdoiiowg (II, VI, IX).iPom.ei<«i
waz nie wszystkie ustepy o rownej ilosci taktéw (.np. 28-taktowe)
posiadajg jednakowga strukture ‘formalng, jak to juz poprzednio wy-
kazaliSmy, a mimo to identyczne lub prawie, id&ntyczne ilosci taktow
powtarzajg sie w tych samych odstepach, pnz-eto ni-e moze' ulegac
watpliwosci, ze uktad Magniflcatu Radomskiego 1byt z gary .po-
wziety, juz przed jego muzyczng realizacjg, .Test to lyp wy
objaw Sredniowioczjicgo koiistrultvwizmu. Rynaj-
mniej- nie odegrat ju roli decydujgcej tekst ani lez gtruktura chora-
towa. W 28-taklowyeh ustepach teksty zawierajg rézng, nawet , -+
bardzo rdézng ilos. zglorsek: od 16 (XI) do 35 (Ill): ustepy o mniej-
szej ilosci taktow .posiadajg niekiedy wiekszg ilo$¢ zgtosek, niz
ustepy' dtuzsze. Tak wiec -pzysto miizyezjte wzgledy decydowaty, zeV5"
Radomski postepowat w ton g_nie inny sposéb. Ryly to wzgledy
wynikajgce zlzasady sy:melrii i odpowjednigftici./ Do tej
slirwej kategorii zjawisk nalezy fbkl wyslejfbwania na przemian pierw-
szego molywrt drinka A (w canlu$), ztozonego z tonow f-g-a,raz jako
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trzech 9©nail:>reves obejmujgcych jeden lakt, drugi raz jaku trzech
Apunktowanych brey&s obejmujgcych trzs takty. Do znamion kon-

struktywizmu zaliczy¢ musimy rowniez ukazywanie sie¢ — jakby
ritornelu - korncowej frazy 0}
L e — _ _
hr ¢ Jo_.. r--——-C - - F----- ~ =t N
—H

w kazdym nieparzystym ustepie Magn.ificatu Fprocz ust. 11l), nato-
miasl w parzystych ustepach (poczawszy od 1V) fraza ta ukazuje

sie w swe, prostej, pierwotnej postaci. | tu waleni wystepuje altcr-
nowanie, z gory przewidziane.
Te wystepujgce parami znamiona synielrii -i odp 6-

wiedni(?£ci sg ujmowane ponadto w jednostki wjrzszego rzedu,
jak juz o tym wspomiiialiSmj7 stwierdzajac wzajemne odpowiada-
nie sobie kazdego czwartegp ustepu. Powstaja bowiem grupy
ustepdw, poprzedzone ustepem | jako wstepem cahljsni. Wchodzi tu
w rachube dziatanie czynnika lechnicznego, jako czynnika
wspoétdziatajacego w konstrukcji forhialrtej. .Mianowicie: na cze.le
kazdej grupy znajduje sie ustep opracowany technikag fau x-
hourdonowag, tak iz ugrupowanie, krotko modwigc: 1o £ima
Magnificatu przeidStaw iii sie nastepujgco:

I. Magnific-al anima mea: taktow: 11
Il. Et (|"xsiiltavit (fa'8x b.): 18-
I1l. Quia respexit hutmil : 28
* IV. Quia fcToit mihi magnac 16
V. Et miaericordia eius: 23
V1. Fecil potentiam (fauxb.): 19:
VIl. Dnposuil pdleUtes: 28
VIIl. Esnrientes impleyit: 15
IX. Suscepit Israefi 28
X. Sieni locutus (fauxb.): 18-
Xl. Gloria Patri et lilio: 28
(XII. Sieni erat in principio: 15- -16)

Ten konstruklywistyczny charakter nie jest wylgcznie cechg
formalng- Magnificatu RadomskiegSTtecz- i wielu innych dzig). wspoét-
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caesnych, takze innyc-h dziet Ra-domskiegd, jak sie jeSzcze przeko-
namy. (W uwydatnieniu tego rodzaju struktury Magnifioatu, opiera-
jacej sie na obliczeniowych podstawach, biorg udziat réwniez Srodki
techniczne (raczej: techniczno-brzmieniowe). tu przede wszystkim
fauxbour.do«, rozpoczynajacy kazdg =z trzEc,h grup i stanowiacy
kontrast (w brzmieniu) w stosunku do. innych ustepéw, opraco-
wanych technikg polifoniczng (szfezegétowo mowa o niej bedzie
w Il czesci tej pracy pt. Kontrapunkt M. Radomskifg..0), kontrast
dzwiekowy, wprowadzajgcy eo ipso do kompozycji czynnik syme-
trii, ktory nadaje cato$ci znamiona z gory przemys$lanej formy, cy-
k 1u, ztozonego z .wvzereg6w wariacyjnych, wariacyj na te-qg
mat choratu, umieszcz 6:nego na czcle utworu.",‘AJ\

Inz na wstepie tego rozdziatlu podkreslitam wyjatkowe znam
czenie MsKflnficatiii zarowno w tworczosci Radénmkifcgo jak i w ca-
tej muzyce-polski¢j XV wieku, o ile ja znamy na podstawie zacho-
wanych Zzrédet. Poznanie zwigzku tega utworu zflgjiaiogicznymi
utworami o6wczerncj muzyrki zachodniej da nam mozno$¢- okreSle-
nia w przyblizeniu przynajmniej czasu jego powstania a posrednio
i czasu, clo jakiego mogta jeszcze siegaé tworczo$¢ Radomskiego
w Swietle jego zachowanych dziet, jakkolwiek nie moze by¢ na razie
mowy o definilyWnym rozwigzaniu lego zagadnienia wobec tak
niewielkiej ilosci jego zachowanych dzietl. Jest wzeczg jasng, ze
witasnie fakt istnienia fauxhourdonowych ustepéw w jego dziele
stanowi¢ musi punkt wyjscia w rozwazeniu tej kwestii.

Nie bedziemy sie tu zajmowali rozstrzasaniem takiego zagad-
nienia, jakim jest pochodzenie fauxbouirdonu. Dzieki ostatnio wy-
danym publikacjom?7) sprawa ta zostata jaiz silniej naswietlong
Wiemy z ostatnich badan, ze na kontynencie technika fauxbourdo-
nowa zaczeta..-dopiero_jjp r. 1420 wchodzi¢ w ‘'powszechne uzycie
gtéwnie dzieki mislrzom szkoty burgund/klej kolgbki ,szkét ni-
derlandzkich". Juz u poczatkéw tej szkoty powstajg dzieta pisane
tag technika, przekazane anonimowo Ilub zaopatrzone nazwiskami
kompozytorow. Do sfeeregu pierwszych kuixboiirdonistow nalezeli:
Benoyt, Gilles Binchois, Antonuis de Civitate Austriae

a

7 Dom Anselm Hughes, Worcester Mediaeval Harmony, Worcester
1928; Werner Korte, Die Harmonik des fruehen XV Jahrhunderts in ihrem
Zusammenhang mit der Formtechnik, Muenster 1929; Manfred Bukofzer, Ge-
schichte des englischen Diskants' und des Famcbourdons nach den theoretischen
Ouellen, Strassburg 1936; por. réwniez: Charles van den Borren, The my-
stery of faux-bourdon solved, ,,Musical Times", London 1929.
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(Od r. 1420 w Rzymie), Guillaume Dnfay, Herihanniiis E d le-
raw (er)( Beltrame Feragut, DominicUs de Ferrari'a, Anfo-
nius dc Janii a, Arnoldus de Lanlini s, Nicolans d¢e Merqg u-§,
Joannes Roul lei. Ich fauxbouvdonow_e dzieta prsiCTiiidaja na czhs
po r. 1420 wzgl. ok. r. 1480, o ile mozna j,adM¢ na podstawi do-
tychczasowych badan. Nic tworzg oni tej sadnej generacji, ale roz-
nica ich wieku nie wydaje sie by¢ bEErzo znaczna. WSirdd nich —
jak Swiadczg ich nazwiska — zaznacza sie przewaga kompozytoréw
nalezgcych do, szkoty burgundzkjej lub do znajdujgcych sjg pod jej
wptywem, co dotyczy takzSkomp.ozytoréw wtoskich, a co wydaje
sie by¢ 'zrozumiale wol>ec naptyw® badZz kompozytoréw btirguirdz-
kich, badz tez ich dziet do Wtoch i ck) Eaiikpy srodkowej.

W szkole burgundzkiej Opanowata technika fauxbourd!onowa
przede -wszystkim muzyke kullowa, liturgie zng. a zatem
ordinarinni missao, antyfony, hymny i oSiu tondw Magnifi-
catulJktorego ilo$¢ opracowan “anonimowych i nie-ttnonimowych)
w rekopisach ¢fod roku 1430 jest bardzo wielka. Do najsf«frszych
opracowan (poza anonimowymi, ktérych czasu poSgstania jeszcze
nie oznaczono) najezg Magnificaty_ G. Binchoisia, G 1) nTay'a,
Jo; de Quatris, B. Feragula, Jo. deLym liur gj a; do nieco
p6zniejszych Magnificaty Chr. Aniony, J. Dunstable‘a, Jo. Gayuza,
A. de Janu#. Jest na razie rzecza -wykluczong oznaczy6_z calg Sci-
stoScig czas (fata) powitania najstarszych Magnificaldw miedzy
r. 1420 a 1430). Musimy uzna¢ stuszno$¢ twierdzenia Cli van den
Borrep$8): ,11 est impossihle, a liieure* actuelle, d‘etamlir une
priorite au profit de 1'nn ou de l‘autre de ces musiciens, toute com-
paraison etant exclue, du fait que seuls las ma-gniCcat de Dufay
ont étc Uubiies en nokition mpdetdie”. Nie wszyscy zresztg z wymie-
nionych tu starszych kompozytorow stosujg w Magnificatach
technike faii|Xbourddnowg (prosta lub ozdobng). Technike, te spo-
tykamy — jak wynika -z dotychczasowych wydawnictw, wzgl. ba-
dan — w Magnificatach Dufayia i Feraguta

W przeciwienstwie do wszystkich, nie Lylko fanxbdurclonowe
ustepy zawierajacych Magnifioatow, najbardziej Razpow szechnioge
.byty Magnificaty D u-fay‘a: sexti toni i octavi toni, i to w reko-
pisach przede -wszystkim witoskich, zapewne z racji pobytu D u-
faya w Rzymie (kapela sylfstynskaj, Pizie i rfflorelicji:
1%28—1437. Ohydwa te Magmfichty znsi kltujemy w rekopisach bi-

8) Ch. van den Borren. Guiliaume* Dufay. Bruxelles 1926, sir. 161
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bliotek w Rzymie. Florencji, Bolonii, Modenie, ponadto w Codi-crs
Tridenlini i w raUsbdnskim rekopisie obecnie znajdujgcym sie
w Bibl. Panstw, w Monachium (cod. 3232a), a pozostajacym w zwig-
zku z kulturg burgiTf.tdzka. O innych jego MagniPcatach (guinti tom
i septimi toni) wspominajg archiwalia katedry w Cambrai; nie po-
siadamy Wiadomosci o Magnifieafc. priini loni. Obydwa zachowane
Maguificaty- .Dntayja ukazaty siff w wDenkmalet der Tonkunst in
Oesten-uicliii9. Jesl to niestety jedyny material, mogacy nam sin-
2\*¢ do celéw pordwnawczych, poniewaz innych Magnifi-oaléw z tych
czasOw nie wy-dhno. Zauwazy¢, tu nalezy, ze wiloski materiat z lat
1400—,1425 ogranicza sie (jak wynika z wyzej cytowanej pracy W.
Kort e‘go) jedynie do Magnificatu Feraguta, ktéry nie byt pochodze-
nia wioskie-go, lecz rflanwundzkigge lub francuskiego.

Pomijam tu juz ze wzgledéw «Plylistycznych Magnificat tertii
loni Jana de Quatris, wydany przez Ch. van den Borrena 10).
Natomiast miatam mozno$¢ zsapoiznania sie¢ z M&gnifical Beltrama
FeraguFa z cod. 325 Liceo J\iusieale Pjj w Bolonii na podstawie
tolokoprs$i, udzielonych mi w r. 1938 przez prof. >tt(Be.sseler&, Magni-
ficat Feraguta (w 8. tonie) jesl w catoSci opracowsfny technika,
fauxbourdonowga (“lenor du faux bordon®), nie posiada intonacji
choratowej, Jtontus finmus umigszcza w gtosie najnizszym, oddala-
jac sie znacznie od jego zasadniczej melodii. Struktura tego Magni-
ficat nie posiada zadnych cech wspdlnych z Magnificatami Dnfay'a
i Radomskiego.

Wedtug dotychczasowych, nie r6znigcych sde pomiedzy sobg
(co do wnioskéw) badan, obydwa Magnifieat\, wyzej wymienione,
P u ljjy.a_powstaty w czaSi.e jegd pobytu we Wiloszech, a wiec
miedzyj - 1428 a 14371 Nalezg one zatem do jego wcze$niejszych
dziet. Wybitny historyk muzyki $Sredniowiecznej Dom AnseJm 14u-
g h et stwierdza 12), z¢ ,,Dufay was a raember of the Papai Chapel,
and from his ,.me onwardy Falsobordoni (-as they came be called
in llaly) forrned part of the reperbory the Sistine Choir“. Podobnie
pisze badacz tworczosci Dufay‘a, Ch. van den Borrejild: ,Sans

9) VII. Jahrgang, Tnienter Codices I. Wien 1900

W) Polyphonia Sacra. A Continental Miscellany of the Fifteenth Centura,
Nashdom Abbey 1932, nr 21.

11) Kilka uwag podaje o tym utworze Luigi Torchi w ,Riviata musi-
cale italiana™, 1906. str.- 486.

12) Por- G. Groves Dictionary of Musie, 3 ed., 1927, str. 210

13) G. Dufay, str; 165
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doutc Sont-elles des oeuwes de jeunesse, datent de hi period# a la-
guellt notne maijTe $Hiit an serviee dc la papautg“. Stwierdzenie
tych dat moze sie okala¢ dla naszego tematu waznym materiatem
pomocniczym (w braku innych danych). Od chwili powstania t3ch
Magnificatow Dut?gy‘a az dojch szerdzego (w gtanice 6wczesnej Pol-
ski wkraczajgcego?) rozpowszechnienia musiat uptynaé szereg lal,
siegajgcych juz 'dobrze poza rok 1430, gdy zatem juz istniaty
inne dzieta Radomskiego, j-jajgce sie datowac- bez zadnych watpli-
wosci wc?d|niej. N3e mozna tu poming¢ faktu, ze rekopisy wioskie,
zawierajgce Magnilitfafy Dufay‘a, nre powstaty przed r. 1435, date
za$ wpisania ich do ,,Codices Tridentini" (we Wtoszech wzgl. w ich
poblizu) oznaczono na czgs miedzy r. 1420 a 1440

WeZmiemy pod uwage obydwra Magnificaty Dufay‘a, poniewaz
okaze sie, ze i podobienstwa i roznice miedzy nimi a Magnificatcm
Radomskiego mogg sta¢ sie z kilku wzgledéw waznymi wskaZznika-
mi stylistycznymi. Réznica w tonach (tonus 1, & 8) nie zawsze od-
grywa role réwnie' wielkg. Chodzi nam bowiem przede wszystkim
0 ustosunkowanie sie ich do melodyki choralu w przebiegu utwo-
row i o ew. analogie w .formalnej dyspozycji.

Réznica zaznacza siefjuz na samym poczatku, na wstepie tych
dziet. Dufay umieszcza na wstepie intonacje choratowg (zapisang
w nota romana)>*dla\S'towa ,,Magnificat", po czym opracowuje polifo-
nicznie dalszg cze$¢ pierwszego wiersza tekstu i choratu, zaczynajac
od ,anima mea". Natomiast Radomski opracowuj&Hcaty pierwszy
wiersz wraz ze stowem ~Magnificat" bez intonacji S$piewanej cho-
raliter. Dufay postepuje tak, jak wiekszo$¢ Owczesnych kompozjr-
lor6w Magnificatow: wystarczy wgladnaé np. w katalog tematyczny
stynnych rekopiséw « tych .czaséw, jak Codides$ Trideniini (ok. 50
Magnificatow) lub w-cod. 3232 a Rild. Panstw, w Monachium
W tych kodeksach Mas[nificaly bez intonacji choratowej nalezg
do rzadko$ci. Zaczynajg sie One niemai z reguty wielogto-
sowo od drugiego wiersza, intonacja choratowa zatem obejmuje
caty pierwszy wiersz. Tak wiec rozpoczynanie polifonicznego opraco-
wania od ,anima meal, jak to czyni Dufay, nalezy réwniez do wy-
jatkow, ale czestszych niz opracowanie catego pierwszego wiersza, jak
to czyni Radomski. Nie brak jednakze twoOrcow, ktérzy stosujg
obydwa sposoby. Do nich nalezy rdwniez przedstawiciel szkoty

14) Karl D ezetA Per Mensuralcodex des Benediktinerklosters Sancti Em-
merami zu Regensburg. ,Zeitschrift fuer MusikwissejJrschaft”, X 2, str. 78—79
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burgundzkiej Gilies Binchois. Jego jdagnificat (ok. r. 1J60) w Goci.
Trid. (nr. 28 ka-talogu) nie posiada wc&Kku choratowej intonacji, na-
lomiast mny j*gp Magnificat w cod. 2216 Ribl. Uniw. w Bolonii 1°)
(o ile jest jego utworem) rozpoczyna sie wprawdzie od intonacji
choratowej, ale ogranicza si¢ ona — podobnie jak u Dufay‘a — do
pierwszego stowa, ,,Magnificat"16). Bez, nlouacji choratowej rozpo-
czyna sie Magnificat Feragiiita. Oczywiscie mimo wszystko wieiiio-
zemy sprawy iujpmieji wzgl. jej brakii uznawa¢ zi moment styli-
styczny- tak wielkiej- wagi, by miat wyklucza¢ magnojs¢ porownania
Magnificatow Dufay‘a i Radomskiego. dla uzyskania badZz pozytyw-
nych, badz negatywnych wwnikéw. Chpdzito nam jedynie o stwier-
dzenie jak Radomski ustosunkowuje sie do tej kwestii w poréwna-
niu z innymi 6wczesnymi twdrcami Magnificaléw, o ile ich utwory
byty nam dostepne.

Zanim porownamy uktady ich Magnificatéw, a Ajc ich forme,
zwrocimy uwage na pewne drobni* pozofliie szczegoty, ktére jednak
odnoszg sie doi formalnej catosci Magnificatow.

Dufay zatrzymuje nifcparz®slag miare taktu przez caty Magni-
ficsdl octavi tom. Podobnie czyni i Radomski. Nafoini&st w Magn.
sexti toni Dufay zmienia pupami miare taktu nieparzystg na pa-
rzystg. Fakt ten jednak, chociaz dla uktadu catosci charaktery-
styczny (p. nizej), nie decyduje o blizszym zwigzku utworu Ra-
domskiego z Magnifi-cat octavi toni Dufav‘a; blizszym bowiem
ukaze siu zwigzek z Magn.”sexti toni buraundzkiego mistrza, jak sie
jeszcze przekonamy

Wreszcie mozemy zauwazy¢ pewpcfi réznic® i podobienstwa
w traktowali.u melodii ehoralu w przebiegli Magnificatow oby-
dwoch tworcow. Dnfay umieszcza, z nielicznymi wyjgtkami, melo-
die choratowg zawsze w dystancie, w postaci mniej lub wiecej figu-
rowanej, ,,kolorowanej“. Radomski umieszcza melodie choratbwg
stale w dyskancie, wariacyjna jej fig,uracja nie oddala sie mimc
wszystko od wzoru az tak daleko, jak to widzimy niekiedy iii Du-
fay‘a. Minio to nipzenij w tym wzgledzie . sfanierdzin do pewnego
stopnia uderzajace podobienstwa_w figuracyjne-j- melodyce Magni-

15 Johannes Wolf, Geschichte der Mensuralnotation von 1250—146Q,
Teil p Leipzig 1904, str. 206.

16) Roézne traktowanie tej sprawy przez kompozytoréw w dalszych dziesie-
cioleciach XV w. i w w. XVI o$wietla praca C. H. 11)ing'a ,Zur Technik
der Magnificat-Komposition des 16. Jahrhunderts”, Wolfenbuettel—Berlin 1936,
s 17—20.
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-ficatu Jifidomskiego y takgz .melod>kii Magnificatu sexii tom jL)as.
jTTIyL), tym bardziej, ze p'ierwsze potowy melodyj choratowych 1.1 6.
toni sg identyczne. Zestawiamy pierwszych 7 wzgl. 8 taktow wyje-
tych z drugich, a wiec tych samych ustepdéw ich Magnificatéw, aby
przekonaé¢ sie o niemal identyczno$ci tych pieknych fraz, w:dzac
w pragSRfll melodyczno-rytmiczncj, zastosowanej w t. 4—5 przez
Radomskifego, statg ceche wiloskg jego stylu:

Z']Py a . » _kKg~—'"-Lg - - -
Musm6 f n m 3

GUOMK: in ——]

Magu. i t., 2. rjk— ,J = -

u...| iy

P E— Lo T -

: , t
g th s S - —

%dL_L.. _JEr_-.iT — -,

Zwrocimy jeszcze uwage na pewien charakterystyczny zwrot,
bedacy-jakby, wycinkiem skali pentatonicznej, zachodzacy nie tylko
w Magnificat 6. toni JDufay”a, ale i powtarzajacy sie w Magnificat
Radomskiego. Sktada sie on z interwatu kwarty czystej w gore
(a—%,) i z sekundy wielkiej i tercji matej w dot rfiiF—c'—a), siega-
jac niekiedy o jeszcze jedng tercje (w.) w doét: por. iVfag-n. Dufaya,
t. 11— 14 ,120— 121 i 22—225 oraz Ma.gn. Radomskiego, t. 33—34,
85—86, 125— 126, "165— 166 (w innych miejscach kwarta j.est nastg-
piona sekStg). Mimo to nie mozna by twierdzi¢, ze ten charaktery-
styczny szczeg6t, zwilaszcza, ze pentatoniczny, przejagt Radomski od
Dufay‘ay»albowiem zwrot ten zachodzi bardzo czysto niemal w kaz-
dej kompozycji kompozytora starszego prawdopodobnie od Dufay‘a,
a_zarase.ni-jednego z najwczcsriejszych twércdw Magnificatbwmnia-
nowicie Ferjgguta, jak o tym moéwiag jego wydano i niewydanE
utwory, z ktérymi miatam mozno$¢ zapoznaé sie na podstawie fo?
tékepii.

Porownanie formalnych struktlfl Magnificatow Dufayq i Ra-
domskiego wykaze dalsze roznice | podobienstwa lub nawet-iden-
tycznosci w pewnj~ch szczegétach Osrodkiem tych poréwnan staje
sie sitg rzeczy moment odpowiedniosci identycznie opracowanych
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ustepow w obrebie catosci, jakkolwiek same opracowania sg u oby-
dwéch kompozytorow oczywiscie rozne. Juz poprzednio wskazatam
na ten moment, zajmujac, sie kwestig symetryczno$ci kompozycyj-
nego uktadu w Magnificat Radomskiego. Zestawienie tego osi;; i-
niego z Magnificat 6. toni Dufay‘a jeft oczywiscie blizsze. Ponizszg
tabela wskaze nam od Talu na istote podobienstw i réznic, nie wy-
magajac stownych objasnien.

(tda tatwiejszej orientacji w tabeli podaje skroty w niej za-
stosowane: M=Sn\lagnificat, t.— tonus, fb.— fauxbourdon).

RADOMSKI, M. 1 t. DUFAY, M. 6 t.
1 |
Il= VI= X (fb.) = 1v=xX
11 "= Vil = Xl
IV = VIl = (XII) IV= VIl= XIl (23 gt) X.-
V= IX V= 1X (fb)
VI= Il= X (fb) Vi= ll= X
VIl = XlI VIl = 111 = Xl
VI = 1V = (XIl) VI = {V = XII (2-3 gt)
icl=Vv IX = V (fb.) _
X = ii- yi (fb) X= 1= VI
Xl = VI XI= 11 =Vl
X1 =1V = VI X = 1V = VIII (2-3 gt.)

Z powyzszej tabeli 'wynika w kazdym razie jedno: pomijajac
sprawe roéznicy wartosci tworczych i technicznych, przedstawiajg-
cych sie u Dufay‘a, rzecz jasna, o w.ele wyzej, zasobnie)-i rozmaiciej

(obok figurowanego fauxbou>rdonu — obszerne partie 2-gtosowe
w list. 1V, VIII i XIl), niz u Radomskiego®prawo odpowied -
ni osci i synretriTi budowy calego Magnificat fest iden-

tyczne dla Magnificat 6. toni Duray‘a i Magnificat RadomskiegoT?

4
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czego o Magnilicalach mnych ¢ iczesnych kompoZvtoréw (nam do-
stepnych) powiedzieé¢ nie iaozna]i Jak u W ayfe tak u Radomskiego
odpowiedni i$¢ dotyczy kazdego co czwaftgeo ustepu. W catosci
przebija jasno uldad trzyczesciowy (z fauxbourdonem na poczatku
kazdej grupy).( Natomiast Magn. 8. toni Diifity'a rozpada sie na
*4 czesci, z ktérych kazdy pierwszy ustep jest opracowany réwniez
fanxbourdonoAAro. W tym Ostatnim zachodzg ustepy,V 1, IX XlI)
opracowane imilacyjnie, ozego brak a? Magn. 6. toni i Magn. Ra
domskiego. Juz z tego powodu natezy utzna¢, ze Magn. 6. toni pow-
stat przed Magn. 8. toni.

Z tym AA-szystkim jednak to podobieustAAm, wkracz”uce juz
aat sfere identyczno$ci nie narzuca nam jeszcze koniecznos$ci uzna-
nia Magnificatu ii. toni_Dufay‘a za bezposredni avzei\ jaki mdgt
stuzy¢ Radomskiemu. Wystarczy boAAuem pordwnac¢ dwa Jfragmenty
z ich Magnificatéw, ahy_uznaé, ,-ze utwdr_Radomskiego posiada
znamiona starsze, doktadniej: nieco starsze, niz to widzimy
av Magnifi®ai 6. toni Rufayji. ZestaAviamy miejsca podobne, aby
przez porOAynanie cech stylistycznych (melodyka i technika!) osig-
gna¢ tym 1atAAOe) poglad na te sprawe:

J) [4)
mDUFAY, m.
6 1, takt 11-15
spi- ri. tus me b
m *
(*=d
RADOMSKI: mmsee
M.takt S5-S3 -m m m m m
pro je. ni. _
ib)
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Porodwnanie kontratenoréy w przytoczonych fragmentach do-
wodzi nie tylko, ze konlratenor DuinjKa jest wokalny (bo o wiele
Spiewniejszy) w zestawieniu z kontratenorem Radomskiego, ale
takze, ze ten ostatni w swej linii i jej przebiegu posiada cechy ;star-
sze™ niz ten sam glos w Magnificgl lhiomskiegd”Tf)scdino zajmuje

sie kwestig kontratenorow Radomskiego w Il czelioi tej pracy, pt
Kontrapunkt To. Radomskiego).
Porownywanie stylistyczne Magnificatbw Radomskiego i Du-

fay a nie miato na celu wywotania sugestii, ze Magnificat 6. toni
Dufay‘a byt Radomskiemu znany i stuzyt mu jako wzér, jakkol-
wiek porownanie struktury formalnej obydwdch tycli dziet wyk.i-
zalo__nie tvlk(kic,h 'podobienstwo. ale e iecz ich identyczno$é (poza
drobnymi szczeg6tami). Nie_posiadamy zadnych bezposrednich do-
wodow i*a to, ze dzieta szkoty burgundzklej a w szczegdlnos$ci dzielit
Dufayta, zwitaszcza jego dzieta miodziencze, z lal pobytu we Wio-
szech 1428—1437. byty w Polsce znane. |Istniejg zaledwie stabe
poszlaki tej mozliwosci W obecnym stanie badan nad okrdsem
poprzedzajacym bezposrednio tworczo$s¢ Dufay‘a nie jest mozliwe
stwierdzeiiie, czy Dufjfy pierwszy wprowadzit w opracowaniach
Magnificatdw zasade grupowej struktury formy [z fauxbourdpaiem
na czele kazdej grupy), opartej na zasadzie odpowiedmos$ci i syme-.
trii i czy nie istniaty starsze Magnificaty, te zasade przeprowadza-
jace. Pord\y'nujagc dwa fragmenty z Magnificatow Radomskiego
i Dufay‘a, tak tudzaco do siebie podobni wskazatam na fakt, ze
w kontratenorze Radomskiego znajdujemy cech}7 starszego
stylu niz w kontratenorze Du<fayfi, stylu, ktory widocznj* (jest we
wszystkich innych dzietach RacT3mskiego. (Dla celéw poréwnaw-
czych oddatyby pewng ustuge Magnificaty niektérych starszych od
Diiifay-a kompozytoréw®— z wytaczeniem gFeraguta (p. wyzej) —
jak Domepico de'Ferraria, Antoniusa de Janua i, reprezentowanego
w rkp. 52 utwore'M mszalnym, Antoniusa de Civitate'; fotokopiami

**) W pracy pt.: Ziemia Czerwienska w polskiej Kkulturze muzycznej XVI
wieku, Lwow 1936 (odbitka ™ ,Ziemi Czerwienskiej", str. 6—8) wskazuje A.
Chybinski na pobyt Grzegorza z Sanoka we Fleerencji w tym witasnie czasie
(1435—1436), w ktorym hawit tam y r kapeli papiesk|qj_G. Dufay_z kapelg ta
taczyty Grzegorza z Sanoka pewne stosunki. By¢ moze — pisze ten sam autor —
iz Grzegorz z S, h-wt ,,prawdopodobnie w ogéle pierwszym Polakiem, jaki po-
tsnat .dzieta Dufay'a”.i mogt wraz z kopiami dziet kompozytoréw wioskich
przywiezé do Polski, do ktoérej y/récit jednak w r. 1440, gdy wiec fauxbourdo-
nowe Magnificaty Dufav'a byly iuz do$¢ rozpows'zechnione. A Y 3 J
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z ich Magmlieatow njjteteky me rozporzadzatam). JNie wykluczam
bynajmniej mozliwosci, ze Radomski P”zgjat od Dufay‘a grupowy
uktad formy Magnificahi.lale w opracowaniu technicznym pozogtot
przy stylu nieco wczesniejszym niz styl Bufayq i jego
wspoétczesnych w obrebie szkoty biirgundzkiej Poniewaz nastepnie
wiemy (p. wjjzej), ze na kontyn”icie technika t'auxbourdonowa do-
piero po roku 1420 zaczynata wchodzi¢ w powszechne Utzycie gtow-
nie dzieki mistrzom szkoty bu.rgup.dizki0j i poniewaz musimy przy-
ja¢, ze Polska zapewne nie byta pierwszym krajem ktory zapoznat
sie z tg technika, ze zatem wobec powolnego tempi rozwoju wie-
dzy j Muzycznej w Sredniowieczu, musiat uptyng¢ nienajkrétszy
szereg lat, zanim kompozytor polski zapoznat sie z fauxbourdonowsg
technika, przeto przyjag¢é musimy, ze Magnificat Mikotaja Radom-
skiego mogt powsta¢, jako jedno z pdzniejszych jego dziel, nie
przed roliun; 14110

(Juz po ukonczeniu tej pracy mogtanr~z”~poznaé¢ cie z publikacja J M a-
rix'a pt. .Le$ Mus«ciens de la cour de Bourgogne auwCV siecle (1420—I14S7)'e
Paryz 1937, zawierajgcg ,tn. in. cztery opracowania M&gnificatu przez Gilles'a
de Binchois: Magn. t, 2 3, 4 toni, str 131—153. Poréwnanie ich z Magni-
ficatem Radomskiego wykazato brak analogii, jaka istnieje miedzy poréwnywa-
nymi w tej pracy Magnificatami Dufay'a i Radomskiego. Binchois wprawdzie'
dzieli kazdy swo6j Magnificat na trzy grupy, jednakze podziat ten jest oparty
na innych zatozeniach: skrajne grupy posiadajg tempu:*’ perfectum, grupa $rod-
kowa tempus imperfectum. W Magnificatach Binchois'a zachodzg wprawdzie
ustepy o jednakowej ilosci taktéw, jednakze w ich ugrupowaniu nie mozna zau-
wazy¢ planu konstruktywnego, wykazujgcego podkreslenie zasady odpowied-
nrosci i analogii. WszystMe Magnificaty Binchois‘a sa poprzedzone intonacja
choratu, ktéry we wszystkich ustepach MagnificStéw jest podany w formie
ornamentalno-wariacyjnej, niekiedy bez zmian i réznic w jej ujeciu. Wszystkie
Magnificaty Binchois'a — précz drugiego — sg opracowane technikg ornamen-
towanego fauxbourdonu, przypominajac tym samym Magnificat Fefffguta,
w przeoiwieAstwip- do wyzej poréwnywanych ze sobg Magmficatébw Dufay'a
i Radomskiego; w ktorych ustepy fauxbourdonowe wystepujg, wediug z gory
powzietego planu, stale w tych samych miejscach wszystkich trzech grup. —
Punktéw stycznych _zatem miedzy -Magnificatami Binchois'a i Radomskiego,
poza pewnymi zwrotami, zwiaszcza w kadencjach, nie znajdujemy).

(Dok1 nasi.)

18) Nie bez znaczenia moze jest fakt, ze zaréwno rkp. 52 jak 378 po-
chodzg z czwartego dziesieciolecia XV wieku, jak na to wskazuje papier i jego
znaki wodne (sprawa ta zajmie nas w innej pracy), w obydwdch rekopisach
(tego samego formatu) jednakowe. Pézniejszym jest rkp. 378. bedacy czescio-
wym czystopisem rkp. 52- m S1 ~ i



Prof. ,WSM. DR STEFANIA LOBAGZEWSKA (Krakpw]

PROBLEM WARTOSCIOWANIA | WARTOSCI W MUZYCE

Problem wartoSciowania i wartoSci w muzyce nie zostat
o ile mi wiadomo —rszerzej omdwiony w zadnym z nowszych syste-
mow estetycznych. Z tego powodu nalezy jego badanie rozpoczgc
zasadniczym pytaniem: jakag role spetnia czynnos$¢ warto$ciowani”®
w przezyciu muzyoznym? | w jakim znaczeniu mowinyy w ogole
0 wartosci dzieta muzycznego?.

Warto$ciowanie jest sagdem, ktory w przezyciu estetycznym po-
jawig sie normalnie w dwu postaciach: podSwiadomej i Swiadomej.
W swej postaci podSwiadomej lowarzyszy sad temu, co stanowi
w procesie tym o pozycji klubowej, co sprawia, ze stuchacz w po-
czatkowej (fazie tego procesu poddaje sie coraz silniej i coraz chet-
niej dziataniu przedmiotu ostetycznegp, z ktérym obcuje,, wzglednie
ze od razu, w tej pierwszej fazip tego zainteresowania coraz bar-
dziej rosngcego nie odczuwa, Wk-postaci Swiadomej wystepuje ten
sgd w poézniejszych fazach przezycia estetycznego, gdy stuchacz wy-
raznie juz zaabsorbowany i zaangazorvany tym przezyciem, stwier-
dza wewnetrznie, ze to przezycie jeSjt pozytywnie, ze mu sie to dzieto
,,po-doba“, wzglednie ze to pierwsze zainteresowanie nie poteguje
sig, ale raczej stabnie, zg mu sie dzieto ,nie, podobal./Stan ten moze
przechodzié,przez najrozmaitsze stopnie natezenia, od spokojnego
upodobania w obcowaniu 7 przedmiotem estetycznym az do eks-
tatycznego zachwlytu i upojenia, od obojetnosci do wyraznej me
checi. Oba te momenty, w ktérych do (gtosu dochodzi czynnos$j¢ sa-
dzenia, podswiadoma i Swiadoma, dadzg sie oczywiscie sztucznie
tylko wydzieli¢ z procasu przezycia estetycznego droga analizy
W praktyce prztjGhpdz® one niepostrzezenie jeden w drugi, podob
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nie, jak to ma liiiejsdS w tylu skomplikowanych innych stanach
psychicznych, w ktérych zaangazowane sg zaréwno nasze witadze
poznawcze jak i uczuciowe. Sad estetyczny — jak kazdy inny -
je&t stwierdzeniem w mys$li pewnego stosunku. Ot6z rzecza istotng
dla problemu wartosci w muzyCe bedzie zbadaé, jakielsg te sto-
sunki, ktére wywotujg aprobate lub dezaprobate naszych sadow
estetycznych, czy sady estetycznie wartosciujgce zalezne sg wy-
tacznie od cech czy stosunkéw istniejgcych w jKimym przedmiocie
estetycznym, lzn. w dziele muzycznym, czy tez moze jeszcze i od
jakichs innych, pozaprzedmiolowych czynnikdw, i czy da sie tu
.-twierdzi¢ mozliwole sgadow inlcrsubiekh wnyeh og6lnie obowig-
zujacycli.

Wydaje mi sie koniecznymi zauwazy¢ zaraz' na wstepie, ze mo-
wi¢ o sadach i o wartosciowaniu w muzyce, w odniesieniu do samego
lylko przedmiotu estetycznego, bez uwzglednienia Lego, kto len sad
wydaje, byto lh« fikcjg, ktoéra przy poprawnym przeprowadzeniu
badan zyskataby moze warto$¢ wypracowanego w szczeg6tach
Sschematui naukowego, ale w gruncie rzedpy bytaby nieprzydatng,
ho nie uwzgledniataby pewnych koniecznych zatozen realnych.
Wydajg mi sie tu konieczne dwa zastrzezenia. Po pierwsze, ze
o warto$ci dzieta muzycznego moéwi¢ mozna i nawet nalezy z dwu
roznych stanowisk: ze stanowiska laika-aniatora i z4 Stanowiska
muzyka-fachowea. W kazdym z tych obu wypadkéw to, co odbiorca
uzna za ,wartos<?*, w dziele muzycznym, przedstawi,sie nieco od-
miennie. Po drugie* — ze modéwigc o wartosciowaniu dzieta muzycz-
nego, mam zawsze na mvsli sad, napietnowany 1z z géry catym
zespotem przestanek pewnego okreSlonegw ' okresu historycznego,
okresu wspotczesnego. Ograniczeniu temu podlegam zaréwno ja
sama, jako badajgca problem wartosci i wartoSciowania w muzyce,
jak i \vsz3¥<icy ludzSe wspo6iczesnie zyjagce, ktérzy wydajg sady war-
tosSciujace, stanowigce przedmiot moich badan. Nie chodzi tu o to,
ze nam jako ludzKiA* XX wieku podoba sie lw muzjfCte <6 innego
niz ii]> stuchaczom koncertéw dworskich w drugiej potowie XVIII
wieku. O tym bedzie zresztg jUzchre dsohno mowa. f'Chodzi raczej
mw to, ze jako ludzie pewnego okreslonego okresu historycznego po-
siadamy swoisty sposOb samego japslawienia problemu wartosci
w muzyce, z ktérego nie. potrafimy sie wyzwoli¢.) O tym nalezy pa-
mietaé. Juz samo zFeSzta rozréznienie pomiedzy'-sadem laika a sadem
faclioyyna, nosi na sobie takze to pietno dzkotejszej epoki. V daw-
niejszych okresach historii nie byto tych IrudrR¥sfri. Ludzie zgroma-
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dzeni np. w kotach tzw. dyletantow, ktérzy powotali do zycia pierw-
szg opere jako nowg forme, nifslbyli fachowcami w naszym dzisiej-
szym znaczeniu. Rozdziat na laikéw i fachowcdw dokonat sie do-
piero pdzniej wraz z corhz rosngcym rOzwojem techniki i Srodkow,
a od drugiej potowy XIX*Avieku pogiebit sie tak znacznie, ze int&esy
obu grup staty sie juz nie tylko réziTS, ale czesto wprost rozbiezne.

Z najwiekszg tylko trudnosciag — znow tylko jako fikcji — moézna
dzi$ szuka¢ jakifego$s 'wspolnego mianownika w okresleniu wartosci
dzieta muzycznego przez jednych i drogich, i! laika krytelAum tych

wartos$ci stanowi stan pewnej przyjemnosci w kontakcie z dzietka
muzycznym, przy czym przyjemno$¢é ta rozumiana bywa bardzé
réznie, poczgwszy od tego, co nazywamy wzruszeniem estetycznym,
poczuciem pewnego wewnetrznego wzbogacenia sig, a skoriczywszy
na dziatania muzyki czysto zmystowym, naskdrkowymi, mile techca-
cym ucho w tatel znanych szlagierow rewiowyc.il. Jak z jednej
strony' n.ie mozna sie zgodzi¢, lit momenty tego ostatniego typu
stanowi¢ miaty kryteria wartosci muzycznfrj choéby nawel dla naj-
szerszych wafstw laikéw, dla tzw. mas, tak z drugiej strony nie-
podobna przyja¢ jako Ogo6lnie obowigzujgc?” te kryteria wallJtsTlin-
wania, ktére wnosi ze sobg tzw. fachowiec, gdyz i one grzesza czesto
jednostronnos$cig. Jak znalez¢ wiec, mozliwos¢ porozumienia sie?
Ot6z wytfcije mi sie, Ze jak ditugo istnieje tak gteboka przepas¢ po-
miedzy amatorem a muzykietn-fachowcém, porozumienie to nie
jest mozliwe w tym znaezeniu, by znalez¢ wsp6lng podstawe-sadze-
nia i wartosSciowania. Bedziemy musieli ztlwsa? rozgraniczy¢ oba
punkty' ~ idzfinia i i>le potrglimy joalezi} -.dla tych grupowy-ch prze-
ciwienstw inne®e> rozwigzasnia, jak rozpatrujac pewne charaktery-
stycznej typowe wypadki wartosciowatJa osolmo od strony- jednej,
a osobno od strony7drugiej 2,'rupy. Wszystko, co Mozna zrobié¢ w tym
kierunku, to ustali¢ pewac punkty graniczne, poza ktére wycho-
dzac, nie dalo by- sie juz w ogéle médwi¢ o wartosci dzifeta muzjfer-
nego, tak 2e”tr.ony laika jal®ze stanowiska nnizyka-specjalistw
Ze stanowiska laika takim pmilffli granicznym bedzie chyba
ulwér, w stosunku do ktorego nie odczuje sfi.nhtfoz zadnej inildjj
przyjemnosci, jak tylko przy-jemnose czy$to zmystowg, ktérg spra-
wiajg najtatwiej uchwytne schematy- dZzwiekcftee, nie tylko nie wy-
magajace jego aktywnos$ci przy- ‘stuchaniu, ale dziatajagce czysl-
wrazeniowe jako ,,pr/vjemne“ brzmienia, percypowahfe jakby- sanie
przez sie. Nie ma tu w ogo6le zadtiej nftfioji poznawczej, intelektual-
nej, nie ma - co wiecej — poza I& czysto zmystowa pi;;yjeinno-
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§cig — zadnej reakcji uczuciowej, chyba reakcje zwigzane z jakimi$
konkretnymi kojarzeniami z wiasnego zycia, ktdére nie przynalezg
do saipego dzieta muzycznego i stojg poza kategorig emocji arty-
stycznej. Brak tu wiec najistotniejszych elementow?7 przezycia este-
tycznego, jakimi sg reakcje poznawcze i uczuciowe™W wypadkach
tych nastepuja, przewaznie pozytywnie warto$ciowanie utwdru mu-
zycznego, ale nie jes-t to wartoSciowanie estetyczne. Drugi wypadek
graniczny — dla nnitzyka fachowca — skionna bytabym widzieé
tam, gdzie nastepuje toki przerost reakcji poznawczej, intelektual-
nej, ze nie poz.aslaje miejsca na reakcje emocjonalng, Kktora
W7 przezyciu estelyczpym jest skitadnikteAp niezjjeduym. istotnym,
czy to jako wspdtgranie z nastrojem, czy dynamikag uczuciowg
utworu, czy to jako zainteresowanie dynamikg samej konstrukcji.
O ile ta reakcja emocjonalna wr jakiejkolwiek ze swych form nie
dochodzi do gtosu, przezycie estetyczne znowu nie reglizuje sie
w”swej petnej p-Ostaci. WartoSciowanie bywa wtedy pozytywne lub
negatywne, ale znowu nie jest Do wia$/uwue wartoSciowanie," este-
tyczne, lecz proces podobnego typu jak ten, ktory przychodzi do
gtosu przy poznaniu jakiego$ rozw/igzania naukow7ego. W badaniach
moich, stanowigcych tres¢ niniejszej iwacy, stale trzymac sie bede
dokonanego powyzej rozgraniczenia grupowng®© oraz uwzgledniac
bede te tylko wypadki, ktére dadzg sie zamknal pomiedzy wskaza-
nymi wypadkami granicznymi.

Sytuacje, wr ktérych do gtosu dochodzi pozytywny sad laika
0 dziele muzycznym, dadzg sie uja¢ w szereg punktow. Postuguje
sie on przy tym na wyrazenie swego uznania lub braku uznania
dla tego dzieta, swej aprobaty tub dezaprobaty, mniej lub bardziej
utartymi okresleniami, ktdre majg wyrazi¢ ton wartosciujacy sto-
sunek do dzieta.*NnjczeSciej pojawiajg sie wsrdd tych okres$len takie,
jak dzieto ,jioiezne", ,wielkie", ,piekne", ,brzydkie", ,stabe",
»intere-sujgce" itp. Analizujac te okre$lenia dochodzimy do wnio-
sku, ze znajdujg w nich wyraz pewne blizej okreslone rodzaje sto-
sunku, stuchacza do tago dzieta. | tak najczestsze z tych okreslen,
uzywane dla pozytywnego wartosciowania dzieta muzycznego, jak
»piekne", ,tadne" itp., wyrazajg, ze dzieto to sprawia stuchaczowi
zadowolenie, ze wiprowddza go w stan rozkoszy estetycznej. Jednak
ten stan rozkoszy estetycznej — nawet jezeli abstrahujemy oc drob-
nych roznic indywidualnych, klopy sprawiajg, ze przebycie IX Sym-
fonii Bgethovena wyglada nieco inaczej u kazdej z 600 osdb, ktére
przystfuchuya”De jej wykonaniu w pewnym okreslonym dniu,
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w pewnej okre$lonej saii, wykonanej przez pewien okreslony zesp6t
instrumentalno-wokalny pod batutg pewnego okre$lonego kapelmi-
slrfag — nie musi by¢ i nie jest len sam w odniesieniu do dwu réz-
nych dziet, ktére okresSlamy wyrazeniem ,piekne". Jako ,.piekne"
moze Jen sam cztowiek okre$li¢ dwa lub wiecej dziet bardzo réz-
nych, jak np. Passacaglia Bacha, Symfonie Beethovena i ,,Symfonie
Psalmow" Strawinskiego. Wwiika z tego, ze samo okre$lenie dzieta
muzycznego jako ,piekne" nic jeszoze® w sLosunku do Lego dzjetii
nie tli.iinaczy, bo nie jest to zawsze ta sama cecha czy zespdt cech,
ktére wywotujg w nan to wrazenie pozytywne, ale dechy rozne, cza-
sem nawet przeciwne (np. w pewnych warunkach interpretujemy
monotonie rytmiczng, melodyczng czy kolorystyczng jako biad czy
niedomaganie, w innych skionni .jesteSmy wartosciowac¢ jg pozy-
tywnie, nawet uzna¢ za czynnik ,piekna" w dziele muzycznym).
Wyrazenie ,piekne, tlumaczy tylko* ze u stuchacza zaistniat pe-
wien stan psychiczny, ktory stuchacz len-wartosciuje pozytywnie,
i ktory znany mu j~fcz innych, poprzednich, w jaki$ swoisty spo-
[s6b do niego podobnych stan6éw. Wobec tego wypadnie na-m teraz
zastanowi¢ sie nad tym. niczym lezy Zrddto tych stanéw w stosun-
ku do okre$lanych w ten spOséb dziet muzycznych.

Najczesciej zrodiem tego stanu psychicznego, ktory znajduje
wyraz w okre$leniu dzieta muzycznego jako ,piekne"”, jest nieSwia-
dome przyporzagdkowanie tego dzieta do pewnej okreslonej, znanej
i pozytywnie ooenianej kategorii stylistycznej Rozumiem to w ten
sposob, ze np. cztowiek obracajgcy sie bardziej wytgcznie w kregu
nntizyki klasycznej, sktonny bedzie, uzy¢ lego okreslenia tzn. lizngé
za $gpiekna"™ w pierwszym rzedzie dzieta Haydiig, Mozarta i Beetho-
vpna lub tez dzieta zrodzone z ich zatozenrstyljktycznych. Dzieje sie
tak w znacznej mierze wskutek nabytego w ciggu lat doSwiadczenia,
wskutek tego, ze ..cztowiek ten przywykt warto$ciowaé po&ylywnie
ten typ utwore-w muzycznych, czesciowo za$ dziata tu jaki$ rodzaj
cocis populi iv spoteczenstwie muzyczpym, ktory niejako narzuca
jednostce, mepr|y.nale'znej do grona mureyc.znych fachowcéw, sad
uswiecony tradycjg od szeregu fat. Ten wigsnie vox populi kaze
jsdn<ys'tee, ktdra idzie na koncert, gdzie grajg symfonie Beethoveno,

juz z gory nastawic¢ sie na ,dzieto wielkiej wartosci". P IS,y zw y-
czajenie do tej kategorii -stylistycznej, i to 'nastawienie, oparte
0 autorytet opinii pub’roten wspoétdziatajg tu w wy-

tworzeniu takiego stanu psychicznego, w ktorym dzieto styszane
warto$ciuije sie pozytywnie. Inny stuchacz, dla ktérego w toku
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jego diugiego, intensywniejszego moze obccéjwania z muzyka o szer-
szym wachlarzu stylistycznym dostepne staty sie kategorie muzyki
nie Ivlko klasycznej, ale takze przed- i poklasycznej, rozszerzy te
granice, w obrebie ktérych szuka¢ bedzie ,piekna" muzycznego,
oztisem dochodzac nawet do horyzontow o szerokosSci dla przeciet-
nych stuchaczy naszych saj koncertowych niezrozumiatych. Przy
tym pojecie ,piekna" muzycznego inne ma Zzrédio i inne przestanki
subiektywne u tych, ktérzy za jego wecielenie sktonni sg u/nae mu-
zyke klasyczng w pierwszym rzedzie (w ciasniejszym czy szej-szytn
rozumieniu tego terminu), a iiime fam, gdzie wystepuje dla jakiego$
stuchacza w postaci impresjonizmu muzycantgo, prymitywdzmui
Sredniowiecznego, czy ntworu SciSle wspdiczesnego, jjtyktuje je
w kazdym poszozegdlliym wypadku kategoria stylistyczna, do kté-
rej przynalezy dane dzieto i zwigzane z tym kategorie psychologicz-
ne, ktére muszg znalez¢ zastosowanie w procesie jego przkaycia,
0 ile- przezycie to ma siaC sie przezyciem estetycznym. Ptmktem tym
musze zajaé sie blizej,, gdyz ma on pierwszorzedne znaczenie dla
problemu warto$ciowania w muzyce,

W odniesieniu *d6 utworu klasycznego w sensie wyzej wspom-
nianym kategorie “stylistyczne, ktére wylwoérzytugz biegiem czasu
pewne nawyki w procMie' stuchania i wartoSciowania, okreslane sa
poprzez system tonalny du-r-moll i wsztikie konsekwencje wypty-
wajgce dla faktury i tormy utworu.) z te.go systemu. System dur-
moll zakiada prymat czynnika harmonicznego w konstrukcji i jego
promienkwanie rownocze$nie w kierunku horyzontalnym -(w me-
lodii) i wertykalnym (w budowne akordu i nastepstw akordowych).
Pocigga to zag$ohg z koniecznos$ci fakture liomofoniczngi w ktérej
panuje réwnowaga miedzy melodig a harmonig. Pocigga toz kon-
centryczng budowaj utworu muzycz-nego, w ktdérej wszajemnfe stosun-
ki poszczegdlnych, mniejszych i wiekszych jednostek formalnych
wyziigc/oue sg centralistyczng i funkcyjng zasada harmonii. Wra-
zeniowa) jednak nie harmonia, ale melodia jest tu elementem pierwT
szoplanowym. Rozwijajac sieijszenoko zakre$lonym lukiem w gore
1 opadajgc mniejszym, stajeftie ona dla stuchacza wyktadnikiem
pewnych stanéw' uczuciowTlych, ktdryoti rozwmj S$ledzi ten stutchacz
w utwmrze. Harmoniczny podktad tej melodii stuzy do uwydatnie-
nia, podkres$lenia dynamiki tego rozwoju. Za$ ur\lmizowanie me-
lodii podlega lu zasadom symetrii, narzuconej przez centralistyczny
i -funkcyjny system harmoniki, ktéry stanowi ostateczng zaSade
konstrukcyjng uhvoru. Te cechy utworu klasycznegoyiktore nazwa-
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taiu jego cechami stylislycznynH, nie wyczerpuja zresztag tego okNf
Slenia .bez reszty. Cechy powyzsze dotyczg $cisle biorgc tjlko tego,
co w utworze muzycznym nazywamy*(w najog6lniejszym znaczfeniu
tego stowa) jego forma, a dotykajg zaledwie z lekka tej catej reszty,
ktéra kryje sie poaa lg—forma, a ktdérg nazywamy wyrazem. Otdz
jest rzeczg zrozumialg samg przez sig, ze w procesie Zrozumienia
i wartoSciowania dzieta -muzycznego ustosunkowanie sie. odbiorcy
do tego czynnika wyrazu odgrywa olbrzymig, nawet podstawowg
i rozslrlj*ajacg role. Ale w muzyce lo, co nazwaliSmy wyrazem,
nie jest bezposSrednio sprawdzalne; 0110 sprawdzalne jest tylko po-
Srednio poprzeas*forme i wspoétdziatanie tych wszystkich elemen-
tow, ktore skladajg sie na te forme (rytm, melodia harmonia, barwa
dzwieku, dynamika*).m  sprawach tych bedziemy jeszcze mowi"
blizej w drugiej czesci tej pracy. Tu wypadnie mi tylko zaznaczyé*
ze jezeli za punkt wyjscia w problemie wartoSciowania #ripre nie
wyraz, ale forme dzieta muzycznego w jej znaczeniu najogol-
niejszym, to dzieje*sie tak dlatego witasnie, ze forma jast tym
czynnikiem dzieta muzycznego, poprzez ktéry odbiorca dochodzi do
ujecia sameg« wyrazu alzieta. bie ma dla niego innej drogi, jak
droga poprzez forme. Za$ okoliczno$¢, ze pewne kategorie uczu-
ciowe, wyrazone poprzez forme dzieta, bedg dla jednego stuchacza,
wzglednie dla jednej grupy stuchaczy, blizsze, a inne dalsze, sama
dla siebie nie wptywa na sposéb wartosciowania. Wptywa witasnie
o tyle tylko, o ile zdota Sie te® odbiorca zblizy¢ do tych leate-
goryj uczuciowych poprzez forme dzwiekowg utworu i lo jest dla
naszych rozwazan rzecza najwazniejsza.

Przechodzac teraz od stylistycznych kategoryj niwom muzycz-
nego, ktotv okreslitam jako przynalezny do Szkoty klasycznej
(w najszerszym rozumieniu tego stowa), do zwigzanych z nimi kute-
goryj psychologicznych, okres$lajacych jako$¢ zwigzanego z nimi
przezycia estetycznego, stwierdzimy, ze jako$¢ ta polega na zaakcen-
towaniu pewnych okre$lonych czynnikéw tpgo przezycia, a usunie-
ciu w ciend innych. Jako zalozenie musimy tu przyjaé, ze pewne
czynniki pojawiajg sierstale jako czesci sktadowe kazdego przezycia
estetycznego w muzyce, ale nie zawsae ,wystepujg wszystkie z tym
samym nasileniem. Wtasnie fakt zaakcentowania coraz innych
Czynnikoéw tego przezycia rozstrzyga o tym, ze jakos$¢ tego przezy-
cia zmienia sie w obliczu dziet r6znych stylow i epok. | tak
w kazdym przez.yciu estetycznym w muzyce wystepuje zawsae czyn-
nik wrazeniowy, wystepuje czynno$¢ tworzenia wyobrazeA dzwie-
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liowych na podstawie konkretnie danych w utworze' (fi po czesci
i istniejagcych w pamieci z poprzednich doswiadczen i przezy¢)' sche-
matow dzwiekowych,' wystepnie pjwna renkcju emocjonalna i towa-
rzyszacy jej sad wartosciujagcy. Ale w rdéznych wypadkach roiftie
moze by¢ i bywa nasilenie momentu wrazemowegu, w rdézny spo-
sob- zaangazowana moze by¢ aktywno$¢ stuchacza w tworzeniu
wyobrazern dzwiekowych, zmienia sie nie tylko samo- nasilenie, ale
i sam typ redkcji emocjonalnej. ROzne sg tez zwigzki wzajemni o
w ktére wchodzg ze sobg *e poszczeg6lne czynnosci psyehiczjie
W przezyciu estetycznym w muzyce.

W odniesieniu do utwordw typu klasycznego wurozna by w bu-
mie oczywiscie, *schematycznej okres$li¢ ten proces w ten sptosob:
usuniety w cief jest tutaj moment wrazeniowy; pozostaje on jak
gdyby poZza ptogiem naszej Swiadomosci. -Dochodzi do gtosu o tyle
tylko, o ile jest konieczny jako podstawa dla powstania wyoiirazeu
muzycznych. W duzej mierze jest ten stan rzeczy zwigzany z fak-
tem, ze wrazenia te obracajg si¢ w kategoriach znanych stuchaczowi
-/ uprzednich doswiadczen; nie absorbujg go wiec, istniejg tylko
jako podni”~a fizjologiczna. Podobnie 6w drugi element przezycia
muzycznego, ktéry nazwtatacm czynno$cig, poznawcza.™ u ktorego
funkcja polega tu na strukturowaniu formy utworu muzycznego,
eczyli na tworzeniu muzycznych cato$ci wyobrazeniowych. Ich odpo-
wiednikiem sa w utworze muzycznym motywy, tematy, zdania, okr|$*
sy, ischematy formy pie$ni, ronda itpt. CaloSci te sg oparte na sche
matach znariych z dosSwiadczenia, tak ze stuchacz, spotykajgc sie
z nowym utworem tej kategorii stylistycznej; ma zwykle do czynie-
nia lylko z nowym wariantem tego schematu. To,"co nazywamy
cechami stylistycznymi! w Obrebie melodydu, harmonii itd. utworu
klasycznego, to witasnie nie co innego, jak takie dajgce sie stwier-
dzi¢ analizg schematy, ktérych warianty rozstrzygajg o indywidual-
nym fstylu danego kompozytora. Przyjemnos$¢, stanowigca gtowne
zrédto pozytywnego wartoSciowania takiego utworu, polega tez nie
W najmniejszej mierze na tym, ze caly proces percypowania wraze-
niowego i intelektualnego — mimo, ze wymaga aktywnego sto-
sunku — odbywa sie lu bez taré. Najlepszym tego dowodem jest
fakt, ze przyjemno$¢ ta poteguje sie u stuchaczy tego typu przy
powtdrnym styszeniu tego samego dzieta, a jeszcze bardziej w odnie-
sieniu do dziet styszanych wie]okl-olnie, a nawet znanych na pa-
mieé. Z drugiej strony pewmg role w pozytywnym warto$ciowaniu
dzieta odgfywa lu w stosunku do utworow diawniej nie styszanych,
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ale' obracajgcych He w znanych katego-riach stylistycznych, wspot-
granie momentow znanych z uprzednich doswiadczen i nowych, nie-
znanych, chs, jakby nieswiadome stwierdzenie, ze j&st'w tym dziele
obok podktadu owych znanych schematéw co$ nowego, co podoba
sie CPzieki temu, ze chociaz to samo w zasadzie, jednak jest inne,
ze jaka$ tres¢ muzyczna, wspélna z innym., znanymi utworami
i wraz z nimi dzieki uprzednim doSwiadczeniom juz wchtonieta
i zwartdS¢iowintH pozytywni”® zostata tu podana w innej, nowej
formie. Ten ostatni wypadek zachodzi jednak tylko wt odniesieniu
do stuchaczy bardziej wyksztatconych. Dla najszerszego ogo6tu jest
stanowczo" przyzwyczajenie hardziej istotnym i bardziej powszech-
nym atutem w pdzylywnyin wartos¢ihwa*niu dzieta muzycznego, niz
zaskoczenie nowoscig. Talt czy inaczej, przebiega tu proces odbie-
rania wrazen i tworzenia wyobrazen muzycznych tak dalece b o
tar¢, ze jako pierwszoplanowy i najistotniejszy czynnik przezy-
cia estetycznego pojawia sie jsfamorzutnie pozytywna reakcja emo-
cjonalna. Poizostawiam przy tym z konieczno$ci na boku problem,
jaMego rodzaju jest ta reakcja emocjonalna i gdzie lezy jej pod-
stawa psychologiczna, ho nie to jest wazne dla omawianego tu pro-
blemu warldici i wartosciowania w mutzyce. WIVzne jest raczej
stwierdzenie s'amego faktu, ze taka reakcja ma tu istotnie miejsca,
i ze wiasnie w odniesieniu do typu muzyki, o ktorym mowa, wybija
sie w przezyciu estetycznym na pierwsze miejsce.’" Nie o rodzaj
Utuli¢ chodzi przy tyrif, ale o samg dynamike ich przebiegu, zawa-
runkowa&aP pewnymi okreslonymi akcentami melodii, harmonu,
fytmu itp. Jezeli przypomnimy sbbie nasze wilasne przezycia przy
stuchaniu jakiegokolwiek utworu typu klasycznego, ktédry ocen ony
zostat przez nas pozytywnie, nn. ktorejs-z ,ulubionych"™ symfonij
czy sonat Beethove"ifa i skonfrontujemy te przezycia z tym, co styszy
sie i czyta na temat tych litworéw w rozmowach, dyskusjach czy
recenzjach, dswiadomimy sobie z tatwosc;a, jak bogata moze by¢
i bywa ta dynamika w stosunku do takiego utworu o fornue cy-
klicznej. Przypomne wiec kontrastowy stosunek obu tematéw w far-
mie sonatowej pierwszej czesci cyklu, petng witatnos$ci, energii i ru-
chu atmosfere pierwszego, i spok0Oj, S$piewnos$¢, liryzm diugie.m
tematu; zahamowanie tej dynamiki przez zatrzymanie sie na*.skupio-
nyin nastroili czesSci drugiej, powolnej; odcigzenie tego skupienia
prze« lzejsza, pozbawiong dramatycznych akcentéw (zwiaszcza
w rondzie'’} motywike czesci kohcowej. Zaabsorbowanie tg tresc:a
emocjonalng, sugerowang przez utwoOr muzyczny, jest tak znaczne,

63



ze stuchacz musi dopiero specjalnie nastawi¢ sie analitycznie, by
uchwyci¢ akcenty formalne, poprzez ktére ona mu sie udziela. Przy
tym wcale nie jest pewne, ze bogactwo tych przezy¢, zrédznicowanie
i intensywnos$¢ nastrojow, sita napie¢ dramatycznych diziata zawsze
'w kierunku wzmozenia t.ego pozytywnego stosunku do dzieta.
M pewnych wypadkacii momenty te mogg tak dalece przerastac
wymiary zycia psychicznego danej jednostki lub catej grupy ludzi,
ze zamierzone w utworze tre$ci wyrazowe albo nie dochodzg w 0go-
le do realizacji, atl*o — jezeli nawet dojdzie do tej realizacji
wstrzgs psychiczny nimi wywotany jest tak silny, Zze nie jest od-
czuty jako przyjemny, ale jako przykry. Przypuszczam, ze na tym
wtasnie polegato gtowne nieporozumienie pomiedzy Beethovenei:n
w ostatnim okresie jego tworczosci a jego wspodiczesnymi. Muzyka
ta nie okrazata uszu wspoétczesnych az tak dalei*e swoim rewolucyj-
nym brzmieniem, gdyz mimo wszystko byta tylko wariantem —
cho¢ wariantem bardzo twdérczym — togo, co przynosit Haydn i Mo-
zart, nie wymagata tez w zasadzie innych od tych kompozycji norm
strukturowania formalnego. Ale jej tadunek emocjonalny mns'at
by¢ dla pokolenia, wyrostego na ideologii epoki rokokowej, n e
do zniesienia. Wypadek krancowo przeciwny zachodzi w stosunku
do tych wutworéw muzycznych, gdzie typ uczuciowos$ci, sihpc
zaakcentowanej, apeluje do stuchacza, ktérego wiasng uczuciowosé
ipn*iVMS-zla pod wptywem ogdlnych zmian epoki w formy juz zasadni-
czo odmienne. Wypadek taki zachodzi najczesSciej w stosunku da
dziet tzw. wczorajszych — i to nie tylko w stpsunku do szerszych
warstw stuchaczy, ale i do publicznosci bardziej elitarnej. Prze-
ktadem takiego stanu rzeczy mogg by¢ choéby kompozycie Wagnera,
ktore jeszcze przed 20—30 laty dziataty wiasnie dzieki swoim ce-
chom emocjonalny m niezwykle sugestywnie, a dzisiaj sg dla prze-
cietnego odbiorcy o typie psychiki wspodtczgpnej czym$ mniej prze-
konywajgcym

Inne kategorie stylistyczne i inny typ przezycia estetycznego
rozstrzyga o pozytywnym wartosciowaniu w stosunku do muzyki
i«apresjonisiy*znej. Tu przezycie astetyczne koncentrujg
.sie w catosci na momencie przyjmowania wrayjen. Mozna by je dzieki
temu okreslic w przeciwstawieniu do utworéw Kklasycznych jako
przezycie typu wegetatywnego. Jest to wymkipm faktu, ze kompo-
zytor typu impresjonistycznego nie apeluje, wzglednie apeluje tylko
w minimalnym stopniu do wtadz poznawczych stuchacza. Utwor
impresjonistyczny nie postuguje sie strukturami dzwiekowymi roz-
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wijanymi na pewnej przestrzeni czasu. Wprost przeciwnie — jego
najbardziej charakterystyczna cecha w poréwnaniu z utworem typu
klasycznego polega na zredukowaniu tych struktur do minimum.
Wystarczy przypomnie¢, ze nie ma tu melodii w sensie szeroko-
oddechowej strugi dzwiekowej, ale motywy skartowaciate do naj-
mniejszych 'm'imhTT' ' pozbawione, bardziej typowych
cech jakosciowych, ktore pozwolit} by je_indywidualizowa¢ w daw-
niejszym sensie. Innymi stowy motyw melodyczny nie jest tu juz
jednostkg o sile fonnotwdérczej. W zwigzku z tym odpada, wzglednie
redukuje sie do minimum caly proces struktnrowania utworu mu-
zycznego po szlakach linii melodycznej, tak jak to miato miejsce
w utworze typu klasycznego. Na miejsce melodii wysunieta zostata
harmonia jako pierwszoplanowy element dzieta muzycznego. Ale nie
stuzgc — jak to dawniej bywato — podkreSleniu dynamicznych,
akcentow melodii w jej rozwoju, jest tu .i harmonia traktowana od-
miennie: tylko z perspektywy na swe mozliwosci barwno-dzwiekowe,
ktére przynosi w kazdej poszczeg6lnej chwili, i z ktérymi narzuca
sie stuchaczowi we wrazeniu Stad nastawienie ,ua, te wrazenia,
barwno-dzwiekow-e, w wypadku dziet orkiestralnych poparto jasz-
cze,zrbéznicowaniem instrumentalnym, staje sie w utworze impre-
sjonistycznym centralnym punktem calego przezycia testetyczrfego.
Czynno$¢ poznawcza nie ma w ogoéle pola do ingerowania, gdyz te
wrazenia nastepujg po sobie z takg szybkoscia, a [trzy tym tak da-
lece absorbujg stuchacza swa. jakoScig brzmieniowa, ze stuchacz len
nie ma po prostu czasu na tworzenie wyobrazen dzwiekowych
0 wiekszej rozciggtoSci czasowej. Zresztg nie bytoby to zgodne
z zamierzeniem kompozytora, sam utwOr muzyczny nie zawiera
w tym Kkierunku odpowiednich zatozeh. Co sie za$,tyczy samej re-
akcji emocjonalnej, ma ona niewatpliwie i tu miejsce, ale w innym
znaczeniu niz w utworze typu 1lnsyczn-ggo. Réznica polega na tym,
ze stuchacz nie poddaje sie, tu dynamie” rozwojowej uczu¢, ktorej
bi,«g wyznaczony zostat rozwojem linii melodycznej, podkreslanej
w swych poszczeg6lnych fazach nastepstwem funkcyjnie i centra
listycznie ustawionych akordow, ale jakiemu$ ogd6lnemu nastrojowi,
emanujagcemu z dzieta za poSrednictwem atmosfery harmonicznej.
Fakt, ze ten nastrdj jest przewaznie blizej okreSlony poprzez koja-
rzenia programowe, zawarte w tytule utworu (,,Zatopiona Katedra*]
»Tancerki Delfickie“ Dcbussy‘egr>, ,,Szehefezada“ Ravela itp.)*" nie
ma wiekszego znaczenia, gdyz program ten dodany jest od zewnatrz,
nie lezy w samej muzyce (dowod: analogiczne traktowanie czynnika
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harmonicznego w utworach Debussy‘ego bez programu, jak np.
k Kwartecie smyczkowym).

*'Zasady wartoSciowania ulLworu muzycznego sg tu wiec inne
niz w'“przyktadzie poprzednio omdéwionym, mim<* ze Zrodto warto-
§ciowania jest wtasciwfllo samo. Bo. zarowno tu jak i tam, jest tym
zrodmm "fakt przyporzgdkowania stuchanego utworu muzycznego
do pewnej Okre$lonej, w zasadzie juz pozytywnie wartosciowej ka-
tegorii artystycznej. Zatozeniem jest tak tu jak i lam, wewnetrzna
zgoda na Haki typ przezycia muzycziiego, jaki zawaraukow;fuy jest
rodzajem samego dzieta i stwierdzenie tej zgodno$ci w przezyciu.
Podkres$li¢ przy tym nalezy, ze juz'u laika, ktérego w tej chwili bie-
rzemy pod nwlJf* (w"odréznieniu od muzyka zawodov?dg»), mogga
zajs¢ w praktyce rozne odchylenia przy zasadniczo pozytywnym
wartosciowaniu utworu impresjonistycznego. Odchylenia le pojda
w kierunku hardziej lub mniej pozytywnego stosunku odbiorcy do
dzie-ta. Przv tym znowu nie biore tu pod uwage samych tylko réz-
nic Judywidiialnycli, zawarunkowany¢éh wyksztatceniem, typem zain-
teresowan artystycznych ilp. danego stuchacza, ale racze' r6znice
grupowe, rozslrzygajagce o lym, ze stuchacz ten w pewnych wypad-
kach bedzie si(j czut blizszym tego dzieta, innym razem bedzi¢ mu
ono bardziej obce.

Przy tym powod tej bliskosci czy obcosci lezte¢ bedzie nie w ra-
mach okolicznosci $cisle muzycznych  Muzycznie taki utwor ty])u
impresjonistycznego nie zada od stuchacza az tak znacznego prze-
stawienia sig, 1$ riSe dat sie 'ujg¢ jako przynalezny jeszcze w jaki$
spos6b do kalcfwii stylistycznej, znanej Wouprzednich doSwiadczen
(mam tn oczywiscie na mysli nie stucbrffcza, ktéry swego czasu,
przychodzac w okresie pierwszych dziet impresjonislycznych'bezpo-
rednio od muzyki klasycznej i romantycznej, odczuwat raczej jej
roznice w stosunku do catej muzyki XIX wieku niz fB jej cechv
ktére* ja z muzvka XIX wieku wigzaty, ale przecietnego stuchacza,
klg¥y ‘dyszy zar6wno muzyke dawng jak i 110Owa, wspoOtczesna, ps”
impresjonistyczng]*. Wprawdzie zwigzki funkcyjne w nastepstwu
akordow zostaty tu juz zerwane, ale V punktu widzenia s&megi
wrazenia momentem upodobniajagcym laki utwér do utworéw daw-
niejszego typu jest pdtmsfajaca w mocf nadal tercjowa zasada bu-
dowy ;fkordov?, cb stuchowo jest rzeczg bardzo waZng. Stucham
wiec — nawet jezeli nie- nalezy do grupy muzykéw fachowcéw —
odczuje utwor impresjonistyczny jako ilosciowo Ivlko odbiegajacy
od wzoréw mu znanych. Nie odczuwa go jako co$ jakoSciowo abso-
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Inlnie innego. Zaszereguje go raczej do znanych kategorii stylistycz-
nych, z tym tylko, ze to poczucie ,,imi»$ci“, o ktdrym nufwitam
poprzednio, bedzie Ilu silniejsze niz w odniesieniu do jakiego$
pierwszy raz styszanego iithoru np. neoromantykow. Zaleznie od
tcgo.nczy stuchacz ten dosiada odpowiednig lotnosé, by nastawic sie
np te inno$é, ktéra jednak mimo wszystko ma swe Zrddio w sche-
inntac.h  klasycznych i romantycznych i potrafi uchwyci¢ to, co
lenni) utworowi imprcsjonistyczaceauu wspdlne z dawniejszymi kate-
goriami stylistycznymi, jak i to, co jest w nim nowe, wystgpi u nil-
g0 zadowolenie estetyczne z wiekszg lub mniejszg sita. O ile za$ tej
lotnosci nie posiada, o ile nie potrafi uchwyci¢ tego, co w 'schema-
tach muzycznych impresjonizmu wspdélne im jest z muzykag XIXwie*
ku, a tylko to, co w niej w stosunku do tamtej muzyki nowe, jego
zadowolone estetyczne bedzie prawdopodobnie mniejsze, a moze
wystapi dopiero po parokrotnym styszeniu tego samego utworu lub
innych utworéw tego typu Od tego bedzie tez oczywiscie 2alez:.t
sad wartosciujgoy ;ig tym utworze.

Ale jnoze sie zdarzy¢, ze do takiego utworu impresjonistycznego
podejdzie .stuchacz, ktérego mozliwosci przystosowania sie do Sci-
Sle muzycznej jego percepcji beda mnife} wiecej fee sani?, ale u kto-
rego stan estetycznego zadowolenia w stosunku do takiego utwro.ru
impresjonistycznego nie zaistnieje w ogo6le — i to nie zaistnieje
/ przyczyn innej natury. Przypusémy, ze jest to stuchacz, ktdry
w og6le mato jest obzjaajomiony z literaturg muzyczng XIX wdeku
i z literaturg muzyczng w ogoble albo nawet wypadek skrajny —
stuchacz, ktéry zaczyna dopiero powoli zaznajamia¢ sie z salg kon-
certowg, innymi stowy ,,iunVy“ ytuchac/i wspotczesny. Stuchacz taki
nie potrafi znalez¢ dla tego utworu punktow?7 stycznych z dawniejszg
literaturg muzyczna, ze Swymi dawnymi doswiadczeniami, ponie-
waz za mato ma tych doswiadczen. Dla niago {inno$¢“ tego dzieta,
ktéra dla wiekszosci jesi inno$cig iloSciowg, bedzie innoscig jako-
Sciowa. Stuchacz taki nie nabyt zadnej jeszcze w ogéle techniki
tworzenia wyobrazen dzwiekowych w kontakcie ze stuchanym utwo-
rem muzycznym, zadnej moze :uawet techniki aktywnego stuchan’a
w7 ogdle. A ze impresjonizm jest i w/ Swym zatozeniu artystycznym
(powstat jako kierunek pokrewny impresjonizmowi w/ malarstwie
i symbolizmowi w7 poezji, Swiadomie postugujac sie pokrew nymi do
nich zatozeniami) i historyc*nie (jako ostatnie ogniwo muzyki XIX
wieku, ktére miato za sobg dtugi okres stopniow®go rozluzniania
schematéw klasycznych i byto bstateczhg i logiczng konsekwencjg

6

67



mtego okresu) kierunkiem elitarnym, i jako taki przeznaczony byt
dla waskiego tylko kregu odbiorcow — przeto watpliwym jest, ozy
dla stuchacza, nig posiadajgcego tych naturalnych tradycji, moze bv¢
w dzisiejszej chwili zrozumiaty. sivym przarafinOwanmm harmo-
nicznym, swym zredukowaniem czynnika rytmicznego i dynamicz-
nego, ktory bjs dziatat pobudzajgco na strone wrazeniowga, nie znaj-
dzie on prawdopodobnie oddzwieku w szerStych masach stuchaczy,
1 dlatego — chociaz nie robitam Specjalnych eksperymentéw w tym
kierunkui — wydaje mi Sie, ze przecietny utwnr Debussy‘ego, no-
szacy na sobie petne pietno impresjonizmu, nie bedzie wartosciowany
pozytywnie przez szerszg publiczno$¢ dzisiejszag. Prawdopodobnie
przyjety bedzie przez nig obojetnie i okreslony jako ,,nudny*.

Tak wiec widzimy, ze w pewnych wypadkach nie wystarczy
nawet zréznicowanie odbiGpscow na te dwie grupy, ktore wyrdzni-
lisSmy. jako grupe laikow i grupe fachowcdw. Potrzebne bedg nie-
raz zréznicowania dalsze. Nie moge tu oczywiscie zajmowac sie
wszystkimi takimi wtypadkami w sposéb bardziej szczeg6towy. Sto-
sunek r6znego typu odbiorcy do muzyki impresjonistycznej przy-
toczytam raczej przyktadowo. Wykazuje on, jak liczne i rdzno-
rodne sg przyczyny7 ktore wpiywajg na sposobi i jakos¢ wartoscio-
wania w muzyce i jak dalece majg lu swojg wymowa nie lylko
wizgledy natury czysto muzycznej, aje likze pos$rednio i wzgledy7
nalujry o wieAe ogdlniejs-zej, zawarunkowaiie roznicami wychowania
i pochodzenia spotecznego i zwigzanymri z tvm réznicami tradycji.

Mozna by zanalizowa¢ wr ten sposob 'jaszcze diugi szereg dziet
i kierunkow stylistycznych w muzyce z perspektywy réznych kry-
leitéw subiektywnych, ktorych dostarczajg dla wartosciowania
estetycznego. Tu omdwie jeszcze jeden lylko, przedstawiajgcy wypa-
dek specjalnie interesujgcy i czesto dyskutowany w obecnej chwili:
mianowricie niektére utwory muzyki wspoétczesnej. Sg to
wypadki* wr ktérych — jak to w.szys&y wiemy z praktyki — czesto
nie dochodzi u laika w ogéle do wartoSciow7nia pozylywme-go sty-
szanych ulwmréw ze wzgledu na to, ze ulwdr zada od stuchacza tak
radykalnego przestawienia sie wf przezyciu estetycznym w stosunku
do wszystkich jego dawniejszych doswdadczen, do jakiego tEn stu-
chacz czesto nie jesl w og6le zdolny. Najlepszym dowodem, jak ra-
dykalne jeft to przestawienie sig, jest okolicznosé,, ze nie potrafig
sie zdobjy¢ na nie nie tylko laicy, ale niejednokrotnie takze i mu-
zycy zawodowo. Kazdy utwor miiizyki wspdtczesnej wymatas»od stu-
chacza maksimum aktywno$ci w przezyciu e-stetycznym. Jezeli ta
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aktywno$¢ jest warunkiem koniecznym dla zaistnienia w ogoéle
stanu, ktéry mozemy nazwaé przezyciem estetycznym, w odniesie-
niu do kazdego utwoOru muzycznego, to w muzyte wspdiczesnej jest
ona wymagana w stopniu jeszcze zndcznie wyzszym. Po pierwsze
i pmerle wszystkim dlatego, ze natrafia u kazdego* bez wyjatku od-
biorcy, przyzwycza jonego do obcdwaaiia z muzykag XIX wi&bu fh ta-
kim jest kazdy odbiorca w naszej dzisiejszej rzeczywistosci, a zwitasz-
cza w rzeczywistosci polskiej, gdzie programy koncertowe po
dzi$ dzien jeszcze noszg pietno pewnej jednostronno$ci na rzecz
muzyki klasycznej i takiej, ktéra z klasycyzmu wzieta poczatek),
na pewne giteboko zakorzenione nawyki kfor$ nie tylko nie poma*
mgaja temu stuchaczowi w obcowaniu z ,.nowa“ mmzyks, ale mu
w tvm wyraznie przeszkadzajg. | tak muzyka XIX wieku operowata
liniag melodyczng opartg na strukturach harmoniki dur-moll, co
zaktadato — jak juz wspominaliSmy — konieczno$¢ ..myslenia'4
harmonicznego i melodycznego aa dalekg mete, ta szerokooddecho-
wa melodia byta wyrazem standéw uczuciowych o pewnej okreslonej
linii przebiegu, jasno zréznicowanej ze wzgledu na dynamiki; swego
narastamia, swoje punkty kulminacyjne i punkty opadniecia, i —
co najw izniejs/le — fe*'formy .melodii —podobnie jak i same
Struktury harmoniczne, na ktérych one sie opieraty — mialy swe
wzory znaue z innych utworéw muzycznych pokrewnego stylu, co
sprawiato, ze prpbgs ich asymilacji przez stuchacza stawat >ie tatwy.
Po drugie brzmieniowo takze cata muzyka XIX wieku az do impre-
sjonizmu wiiczhiie byta dla stuchacza czym$ jednorodnym. Wpnaiw-
dzie z biegiem czasu rozluzniajg sie coraz bardziej zasady nastepstw
-akordowych*-fde proces ten postepuje niepostrzezenie, drogg ewolu-
cyjna, nie rewolucyjng- Sama jako$¢ brzmieniowi!" akordu pozostaje
przy tym ni»amieniiona. W muzyoe. wspoétczesne j wtadnie ta zmienio-
na#*jakos¢ brzmieniowa akordu stanowi najwiekszy szkoput dla per-
cepcji stuchacza spoza fachu muzycznego (sekunda wielka i septyma
wielka oraz kwarta jako podstawowe czesci sktadowe wspdtbrzmien
z usunieciem tercji albrr*nawet z wykluczeniem jej). Sprawia to, ze
muzyka taka wrazeniowo jest dla stuchaczu dryms$7 zupetnie

obcym. Wymaga oda nie tylko przezwyciezenia daw®tfch natogow

ale i nastawienia .si¢ na wrazenia zupetnie odmiennego typu. Z tyrc
taczy sie jeszcze nowy uktad i nowy dobo6r interwatéw w melotti:

oraz inny typ linii melodycznej, noszgcej w--swym zatozeniu od

mienne prawa rozwojowe, inne le.mpo rozwoju, inny kszlatt, bc
bedgcej wyrazem innego typu unziwiowoici, nie w sensie tego ,wyra-
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zu " w jakim pojmowata swe zadanie cala muzyka XIX wieku. To sg
wszystko przyczyny, dla ktéorych w praktyce nie dochodzi’ nieraz
w ogo6le do pozytywnego warto$ciowania utworu muzycznego nawet
iii"stuichacza, ktéry wrdst juz we wszelkie formy wspotczesnego
zyeigkale nie oswoit sietijcszeze i nie moze sie oswoi¢ z tymi konse-
kwencjami, ktére te -zmieniode .formy, zycia przynosza na 'terenie
twoérczosci muzycznej, i

Jako przykiady po..mzg tu dwa rodzaje muzyki wspobiczesne,|
(przy czym nie wchodze tu w kwestie zasadniczej natury, czy
i 0o ile to typy muzyki przedstawiajg sobg wieksza lub mniejszg
warto$¢ obiektywng, czy i o ile sg w 6hecp”j chwili aktualne jako
wyraz wspoétczesnego cztowieka; rozpatruje je raez-ej ze stanowiska
czysto uzytkowego dla zagadnienia warto$ciowania, jako przykitady,
ktére moga postawi¢ problem ten w odniesieniu do muzyki wspdt-
czesnej w najhardziej jaskrawym Swietle,). Jednym z tych typow
muzyki jest muzyka tzw. moloryc; na, drugimi polifonia alonalua.

Istota muzy ki motoryczllej lezy w samym r*chu, doko-
nujacym sie badZz poprzez melodie (jak np. w wiftlu utworach Hinde-
milha z okresu miedzywojennego); badz (jak w dawniejszych utwo-
rach Prokofiewa, mydzie rys leif- wystepowat hardziej wyraznie niz
dzi§) w szybkim, migawkowym przesuwaniu ptaszczyzn harmonicz-
nych, niesionych falg jednolitego, czesto celowo monotonnego ryt-
mu (Toccata ldrtepianowajz Nie méwigc juz o samych podstawach
systemu tonalnego, ktdry przewaznie przynosi w takich wypadkach
nowe w stosunku do muzyki XIX wieku zespoty dZzwiekowe w nre-
lodii i w harmonii, zadajgsiod stuchacza odmiennego sposobu stru
klurowanig, niz ten, do ktérego przywyki, muzyka la wnosi do
przezycia -estid/czncgo dwa momenty nowe. Pierwszym jes®, za-
akcentowanie "-Irlprzezyciu estetycznym innych czynnikéw, niz te,
ktére uaktywniata muzyka klasyczna i cata, zrodzona z niej mu-
zyka romantyczna i neoromanh, czna, a nawal impresjonizm: mia
nowicie silne zaakcentowanie momenlri wrazeniowego, ale nie —
jak w impresjonizmie — poprzez harmonie* lecz poprzez sam mo
ment ruchu, ustawicznej zmiany, a wiec .nie zalrzwnywanie sige na
poszczegllnymi wrazeniach dZzwiekowych, ale przeciwnie ustawiczne
dazenie naprzdéd prz; rownoczesnym zupetnym braku zindywidua-
lizowania struklur melodycznych, poprra&z ktére odbywa sie ten
ruch (od tego indywidualnego ksztattu motywdéw melodycznych od-
zwyczait ngk juz co prawda i impresjonizm!). Ksztatty tych struktur
melodycznych sg dla uehk, wyksztatlconego na muzyce XIX wieku,.
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zupeinie ni&plastyczne i w”sgmej naturze ulworu lezy, by sie pizy
nich nie zatrzymywac¢. Tym samym zacla sie lu OcKshicliacza wyeli-
minowania momentu reakcji poznawczej, rozumowej, kt >ra przy
muzyeg dawmie-jszego lypu polegata na tworzeniu mniej luli btir-
dziej rozciggtych w czasie wyobrazen dzwiekowych, na wzajeiimyju
ich pordwnywaniu i ustalaniu pewnych stosunkdéw pomiedzy nuui

Podobnie zacla tez taki utwor i wyeliminowania reakcji emocjonal-
nej w sensie estetyki wyrazu XIX wieku. muzyku nie ,wyrazal
i oie ma zamiaru wyraza¢ uewj¢ kompozytora. W raza co najwyzej
tylko -*w#adnie przez swoéj wszelki brak Awyrazu" w sensie muzyki
XIX wieku) psychike cztowieka z okresu krancowego upadku klasy
mieszczanskiej, ktéry w zniaszt nizowanym i zamerykanizowanym
wiecie kapi’cdizmu stoi przed /u[ieing zagtada swego zycia wew-
netrznego i ktérego zycie uczuciowe skartowacialo. Tyoti zwigzkéw
nniayki z zyciem shtucliacz czesto nie chwyta, gdyz wyrazajg sie
one dla niego w skomplikowanych zmianacn systemu kompozy-
cji muzycznej, te .ostatnie za$ wymagajg zbyt radykalnego przesta-
wienia sie w procesie stuchania utworu. tworczo$¢ miiizycziinaczeslo,
a proces odbiorcy w muzycw-zfnyszet*pézo.staje z tych powodéw zna-
cznie w tyle vh zyciem. DLi stuchacza, ktérego mam tu na mysli,
gtowna IrutUinS¢ lezy w odniesieniu do ulworéow tego typu nie w tym,
by wyrobiony u niego prztSz tradycje typ reakcji iticzuciowej ipoznaw-
czej wspotgratly zawsze zgodnie ™ jego przezyciu muzycznym, hle'na
t>uf, by nastawié¢ sie rfa nowy typ przezycia.-Melodia byta dotad dla
Siego synonimem wyrUiu uczucfowegd, ho tymi byta istotnie w muzy-
ce XIX w. M impresjonizmie melléd i w tym rozumieniu prawne nie bv-
t6. W muzyce motorycznej nTffloglifi powraca, ale w mrwo.j roli, ktorej
stuchacz taki czesto nie"rozumie. Tb sg wszystko powoduj dla kto-
rych nie potrafi on umiesci¢ tej muzyki wr zadnej ze znanych dolych-
czas i pfflzylywnie wmrto$Sciowanych kategorii  stylistycznych.
Konsekwencja tego w praktyce moze by¢ dwojaka. Stuchacz albo
odczinva, zfe (a muzyka zgda Od niego innego nastawienia, ale nie
potrafi sie nn iye zdoby¢ i pozostaje wobec niej bezradny. Przezycie
muzyczne jest wdedy niepetne, ho brak owegl), momenhi wespotgra-".
nia ]Jiomiedzy dzietem muzycznym a odbiorcg. Moment warto$ciowa-
nia ograniczy sie przy tym przewaznie do swej fazy wstepnej, do
owego wzruszenia kluezowego, ktore uje znajdzie dalszego ciagu,.
Albo tez stuchacz nastawna pe btednie, tj. tak, jak mu kaza jego
dawnie przyzwyczajenia, a nie znajdujac wtej muziM tego, czego szu-
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kat. wnrtsftciuje negatywnie. Mamy tu skrajny przyktad wartoscio-
wania subiektywnego, kl6rSgd*pr2tCteyny lezg nie tylko w jednost-
kowej psychice Odbiorcy, ale gtéwnie w tradycjach, w ktérych wzrést.

Drugim typem muzyki wspoétczesnej, ktory staje W $przecMosci
juz nie tylko z nawykami “stuchacza, aie nawet w .kolizji z jego
mozliwo$ciami percypowania utworu muzycznego tale, jak je uro-
bita IradycjSt topoliftonia tzw. aton*alna. Rozumiem przez
to okres$lenie (nic zupetnie zresztg Sciste) utwory najrozmaitszego
typu pod wzgladem formy muzycznej, ale zawsze oparte na skali
12-lohoylej i zawsze przyjmujace melodie ,'»a czynnik formotwdrczy
w znaczeniu Samodzielnosci' poszczegdélnych gtd.sow. Pomimo wiehi
roznic, (ftiefiféych utwory teiffi lypu u réznych kompozytoréow, w roz-
nych szkotach i $rodowiskach, posiadajg one dzieki temu pewne
cfth”™ wsp*6lno, i to cechy istotne, sktadajace sie na to, ze styl ich
odbiega w spos6b zasadniczy od stylu muzyki dziewietnastowecznej.
Wskutek tego utwory tego typu stajg sie Zrédtem nowych proble-
mow w wartosciowaniu estetycznym

Ale zanim zajmiemy siertg kwestig, warto zatrzymac'sie na
chwile przy polifonii jako takiej ze wzgledu na nowe aspekty,
ktéra wprowadza do problemu warto$ciowania w muzyce w poréw-
naniu z wypadkami oméwiojiymi paprzednio. Aspekty te nowe ,s3
0 tyle, ze tut po raz pierwszyrzgda sie od stuchaczu wyraznie silgago
udziatu oKynn.ika Swiadomego, poznawczego w przezyciu esictycz-
nym, nieraz nawet przewagi tego czynnika w stosunku do innych.
Mam tu na mysili oezywiscje nic wypadki pojawienia sie poszcze-
g6lnych fragmentéw polifonicznych w ramaeb ulwom w zaaadzic
homofonicznego (npa, w czgfcjach przclworzeniowych u Mozarta,
Becthovenag* itp.), ale utwdr utrzymany w catosci w fakturze polifo-
niézpej. Tu mo”ysie nasungC rézny stopien trudnosci w percypowa-
niu i wartosciowaniu estetycznym utworu w is-leznosci od tego, na
jakim s3$J;temie tonalnym opiGra sie polifonia. TrudnosSci te beda
mniejsze? gdy systemem tym bedzie system dur-moll, raz dlatego, ze
strukLurowani?! utwdru bedzie tu dli stuchacza tatwiejsze, powtore
dlatego takze, ze ta polifonia nigdy nie jest tam tak (jezeli sie. tak
wyrazi¢ mozna) absolutnie polifoniczng, jak w utworach XV i XVI
wieku lub w utworach wspo6tczesnych, stojagcyeh juz poza dur
1 moll. Ale sprawa ta wyglada inaczej juz chociazby u Bacha,
ktory — choé trzymn*sje $cisle struktur systemu dur-moll, jednak
jest jedynym kollhpozytdi'e-m, umiejgcym sie przy tym zdoby¢ na
maximnm polifonicznej samodzielnosci gtosow. Istnieje caty szereg
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utworéw Bacha, ktore nawet przy Swi ifbs6liHnie doskonatej poli-
fonicznb$Tft i nawet gdy ta polifonia nie uswiadomi sie shiefiaczowi
w catej rozciggtosci, moga dotrze¢ do niego, o ile posiadt pewng
0g6lng zdolno$¢ Swiadomego reagowania na muzyl$ i otwarcia sie
na jej wfMry uczuciowe. Ale istniejg infieAgd/.ie dla zaszumienia
intUicji tworczej! niezbedne jsgt uswiadomienie sobie~faktury i kon-
strukcji, jak np. w fudze. Rodzaj tematu, melodia konlrapunktui,
sposOb przaprowadzenia tematu przez glosy, budowa epizodéw, za-
stosowanie $rodkéw mutacyjnych — wszystkie ttwczynniki, jakkol-
wiek Bal'™ do $cisle formalnych, warunkujg jednak sobg catos¢
przezycia estetycznego lak daleee, ze mu”zg by¢é brane w rachube.
Dla 1lych wtasnie wzgleddw uchodzi Bach zse koifipozylora tak ,trud-
nego ‘ nawet u tych, ludzi, kldyzy skadingd zdolni sg do przezywania
estetycznego muzyki powaznej i do wydawania o niej odpowiedzial-
nych sgdow warto$ciujgcych. Stuchaczom tego ostatniego>typu bva'k
zasadniczych przestanek, na ktérych mogliby sie oprze¢ w przezyciu
estetycznym, zwigzanym z muzyka poliloirczng. Trudnosci, Kktoére
im sin tu nastreczaja, uwazajg oni 2zV zbyt wielkie, by nfagli je
pnjezwyeiezv¢é. Nastepuje w3Jdv 'lilbo zniechecanie do tego typu
nitzyki, albo' — cl) czesSciej — zttOwu wartosciowanie negatywne,
nawet stwierdzenie',' ze muzyka ta nie jest zdolna w ogdlle dostarczyt:
wrazen poH sferg czysto pozmiwczg, a wiec tego typu, ktorych do-
starcza np. studium dzieta naukowego, .lasfiym jest ze w tym ostal-
nim wypadku t6 wartoSciowanie negatywne jest wynikiem brakow
czysto subiektywnych i ze jasl réwnoznaczne z tym, ze przezycie
estetyczne w Swej peinej postaci nie zaistniato tu wiasciwie.
Trudnos$ci, zwigzane z fakturg pdliforpcifGag jako taka, poteguja
sie w miare, jak system tonalny, nli ktérym opieta sie crany utwdr,
przedstawia dla danego stuchacza materiat biutSziej obcy. Bedg
wiec one wieksze w polifonii XV i XVI wieku, a najwieksze w poli-
fonii alonainej. Do obcosci momentu czysto wrazeniowego, zawa-
runkowanego nowym rodzajem bronienia w rownoczesnych zestawie-
niach poszczeg6lnych linij melodycznych i w ramach samej melodii
tych poszczegdlnych mgtoséw, détAiza Sfe tu jako gtéwna przeszkoda
dIS percepcji stuchacza mokoliczno$¢, ze fen moment wrazeniowy
wybija sie dla rftego (wlaimm z powodu siV? obcosci) na pierwszy
plan, ze go $jdcjalnie silnie absSrbuje, podczas gdy w istocie kazde,
polifonii lozy witasnie usuniecie tego momentu wrazeniowego na
plan dalszy, o ile mozuMci nag&alszy. tTlwér polifoniczny wymaga
silnego zaangazowania wiladz poznawczych, co samo iuz oznacza,
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je wrazelrilb ktére stuchacz odiuefa z takiego utwoOru, musza byc¢
przez niego przyjmowane nie bezposrednio ale od razu juz jako
przetworzone na wyobrazenia dzwiekoWe, ktorych cze$¢ stanowig.
Zachodzi wiec. w takim wypadku wskutek obcosci tych wrazej za-
sadnicza niezgodno$¢ pomiedzy lym, czegé zada od stuchacza dany
utwdr, a lym, z czym len slutchacz do ytwoi;u podchodzi, nje mowiac
juz o tyru, ze i,.sarna czynno$¢ strukturowania takiego utworu na-
trafia przez 10 na wzmozone trudnosci, ho Struktury melodyczne
i wspoOtbrzmieniowe i wzajemne ich nijedzy sobg stosunki podlegaja
nowym prawami. W rezultacie moze stad wcuikngc- zupeine niepo-
rozumienie, ktore nie lylko doprowadza z gory clo warfosciowonig
lurgalywnego, ale nie dopuszcza nieraz do zaistnienia przezycig(esle-
tycznego. O sadzie estetycznie warto$ciujgcym nie moze by¢ w ta-
kim wypadkui wta.Sciwie w ogéle mowy, bo nie ma sa-du estetyczni”
wartosciujgcego tam, gdzie nie ma estetycznego przezycia. Przezycie
to za$ nie bedzie mogto zaistnie¢ tak diugo, dppdki .odbiorca nie
ostucha sie z mu/vkag tego typu przynajmniej o tyle, !le zorientuje
sie, jakiego nastawienia zgda od niego ta muzyka. Tu lezg najgtow-
niejsze powody, dla klérych muzyka wspoéljctésua — zwiaszcza po
lifonia atonalna, ktéra w ramach Jej muzyki zajmuje tak wiele
nj.iejEcH — spotyka SiCjz wrogim nastawuepiem przecietnego stucha-
cza spoza kot facnowwch. .Tezeli kazda muzyka zgda od odbiorcy
lekcji $wiadomej, aktywnej, to la muzyka zada jej w stopniu je-
szcze o wiele wyzszym. Za$ przecietny odbiorca, nastawiony jest
raczej na przezywumie Inerjje niz aktywuje, nie lubi wysitku. W tym
lezy gléwpie zrodito jego ,konserwatyzmu". Jak wielki jest ten wv-
si-lek, ktorego zada od odbiorcy muzyka wsspbéiczesna, specjalni'l
polifonia atonalna, togo dowodem fakt, -ze ucieka przéd tym wysit-
kiem nawet znaczna uze$¢ sposrdd muzykdéw7 zawodowych. Ta ostat-
nia za$ okolicznos¢ pocigga za sobg w ko.iyst-kwencji jeszcze brak
dalszych przestanek dla pozytvwTuego warloSciowBnia tej muzyki
u niefachowcowu brat. autorytetu, na ktérym by sie mogli oprzec.

Aby wyczerpaé wszystkie wypadki sgdow?7 estetycznie Wartosciu-
jacych w ;oclniesieniu do muzyki wspotczesnej,, wypadnie jeszcze
podkresli¢, ze zrodtem warto-Scjpwuuria n*gaiywuiego nie musi tu by¢
sama tylko wrazeniowa obcos$¢ Jej nunzyki lub megnoznos¢ jej traf;
ne”o, strukturowania. Moga tu w gre wchodzi¢ inne jeszcze momen-
ty. Zdarzy¢ sie moze — jak to czesto obserwujejny wr zyciu — ze
stuchacz, nawet gdy potrafi juz phzejSE do porzadku nad innoscig
wrazen dzwiekowych ktorych dostarcza mui ta muzyka i orientuje
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sie jako lako w jej jakosciach slriskluJalnyeh, jjyednah wartosciuje
ja zdecydowanie negatywmje. Sg lo tez wiasciwie jedyne, .wypadki
w klérycli fnozemy jpiowi¢ o negatywnych sgdach estetycznie war-
tosciujacych w odniesieniu do dziet muzyki wspétczesnej. Zrdodiem
wartosciowania negatywnego jest wowe-za,s_ pOczijcie niezgody na

emocjonalny, wyraz tej muzyki — jak wnioskowaé mozna
z wypowiedzi takich pdbiorcéw. | tu znowu mogaJsajs¢ wypadki
dwojakiego typu. Moze sie z/larzy¢é — i to jesl wypadkiem stosun-
kowo najczestszym — jz&todbiOiTa dochodzi tli do wymuskania

z tych utwordw jakiejkolwiek w ogdle tresci wyrazowej, emocjonal-
nej, badz dlatego, ze w samym utworze momeht konstrukcji prze-
waza nad momentem wyrazu (o wypadkach tyc-h jako o takich,
gdzie;samo dzieto muzyczne przesadza juz w pewnym stopniu o po-
slawfe Odbioi-cz&j. gdzie wiec kryterium wartoSciowania lezy w su
rap dzielg bedzie idizej mowa w drugiej czesci pracy), wzglednie
daj'l sie z lej konstrukcji tylko z trudno$cia, wyczué¢, badz tez dla-
tego, ze ten typ wyrazu, ktdry xef>r6z8§ptowanv jest danvm utworem

muzyki wspotczesnej — lub moze w ogoéle jest dla tej muzyki typo-
wy — nie. odpowiada temu odbiorcy, jest mu w zasadzie obcy. Per
mijam tu okoliczno$é, ze i wtedy — nawet gdy odbiorca w swoim

mniemaniu ,rozumie" dzieto muzy.czfieb pod wzgledem jego kon-
strukcji (oczywiscie nie w sensie doktadnej analizy formalnej, ale
w sensie ogolnym) i gdy przezwyciezyt obepse wrazeniowg — praw-
dopodobnie powody beda tui te sarng, jak w wypadkach poprzednio
omowionych, tzn. ze lo przezw ciezenie nie poszto jednak jeszcze
lak daleko, by umozliwi¢ poruszanie sie swobodne posréd struktur
d/v tekowych nowege typu, mimo, ze stuchacz,, nie zdaje juz sobie
z lego sprawy. Biore w tej chwili pod uwage tylko takie wypadki,
gdzie mozna mowic istotnie o obcoscj. typu emocjonalnego (ktéra
zresztg w muzyce-specjalnie czesto nie da sjie wyraznie oddzieli¢ od
obcosci wrazeniowej, podobnie jak dziatanie wrazeniowe moze
przejs¢ bezposrednio w pozytywna reakcje emocjonalng). Takie ws
padki tlumaczg lie same przez sie. Odgrywajg tu dominujgcag role
te same powody, ktére wplywajg na niezrozumienie przez wspot-
czesnego czytelnika dziet wspodiczesnej literatury plastyki ilj\. Ozna-
czajg one, ze ten odbiorca albo nie umie odczytaé wyrazu emocjo-
nalnego swego S$Srodowiska w jego ksztalcie artystycznym w ogole,
albo zf stoi w jaki$ spokdéb sam poza -ogdlnym dla tego Srodowiska
typem w-zrus”erpowosci. Przy tym ten rodzaj obcosci zaistnie¢ moze
w stopniu réznym, podobnie, jak rdzny jest "“topien wro$niecia da-
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nej jednostki Iwlakiej w swoje lodowisko i we witasciwe mu ioriny
zy#lLa, myS$lenia ilp. Wtedy nie bedg rozstrzyga* itlomeMy wytagcznie
mnzydznego przygotowania, szeYSzych Inb wezszwi) hormon tdw
muzycznych, gietko$¢ wyobrazni $cis$le muzycznej, ale raczej mo-
menty natury bardffltej .og6lnej, ktore mozna ujgé¢ jako stopien przy-
stosowania tej jednostki do zycia wspétczesnego. Ze decydujaca role
odegrajg tu roznice Swiatopoglgdowe — to jlst rzeczg niewatpliwag,
podobnie' jak i fakt, ze roznice grujfowe zazrtaczg sie tu w sposob
bardziej jeszcze bezposredni niz we*wszvstkich innych omawianych
poprzednich wypadkach.

Dla zbadmna problemik od innej strony ciekawe bedzie odwro6-
ci¢ go i zapyla¢, jak wyglada problem warto$ciowania estetycznego
u zwolennik6w muzyki wspoétczesnej? Bo — jak we wszystkich Opra-
wach zwigzanych bezposérednio z6 wspdiczesnoscia — nie ma tu
prawie odbioccow nastawibnyeh wyfac.znie tylko rzeczowo, tzn.
takich, ktérzy nie Iwliby specjalni® silnie emocjonalnie — badz
w sensie dodatnim, badZz w ujemnym — nastawieni do muzyki
wspotczesnej. To zaangazowanie emocjonalni wyraza sie Jfawet
w powiem nastawienm z goéry doDitwonii muzycznego jeszcze nie-
znanego, tak ze sad wartosciujagcy, dodatni luli ujemny, znajduje
lu juz dla siebieTgrunt przygotowany jeszcze zariun rozpoczat sie
]'ricos witasciwego przeSywiuiia estetycznego. | wiasnie ten stan
rzeczy," ktért znamy ws$z~Scy z praktyki pozwala mi rozpatrywaé
odbiorce muzyki ’wspo6tczesnej i'jego sady warfcSfciujgce z punktu
widzenia tych dwu rdéznych grup: -#tjrupy nastawionej pozytywnie
i grupy nastawionej negalywmie do muzyki wspo6tczesnej. Zastrfe-
gam sie przy tym, ze za prtyklad wezme tym razem nie "stosunki,
panujac% w Polscfe, afe raczej w przecietnym S$rodowiskiii europej-
skim, gdzie istnieje wiekszh niz u nas, ciggtos¢ tradycyj odbicte*
czych w stosunku do muzyki XX wieku. Otéz jest rzeczg bard??)
charakterystycznej,, ze zwolennicy muzyki wspodtczesnej rekrutujg
sie fta ogdl (lak fac.howBy jak i aTnalorzy) sposréd ludzi miodszych,
ktorych wychowai?i(*i wy/ksztatcenie nit*- stato juz tak wytgcznie
pod znakiem muzyki klasycznej i romantycznej i ktérzy we wcze-
snych latach sami byli Swdadktfmi tych wszystkich — tak szybko
wt poréwnaniu ze sztukg XIX wieku — odbywajgcych sie zmian
stylu w pierwszych dziecigtkach XX wieku. Dzieki tym okoliczno-
§ciom nabyli ordlpewng gietko$¢ w nastawiani!] i przestawianiu ffi
na przezywahie dziet miizyttznycli réznego- typiii i slylu, zwtaszcza,
ze okres te, 17 byt nie tylko okresem cfc&perynttmtbw i poszukiwat:
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nowego materiatu dzwiekowego, ale. rownocze$nie, lak-ig i okresem
renesansu dawnych mistrzow z epoki przedklasycznej i rozwijaja-
cych sie studidw historycznych i etnograficznych (zainteresowanie
muzyka ludéw pozaeuropejskich i prymitywdw). Wszystkie te fakty
musiaty silnie zawazy¢ na rozszerzeniu horyzontdw muzycznych
i wzbogaceniu skali przezy¢ estetycznych u tych odbiorcow, poka-
zujgc im diugi szereg dziet, ktore byty ,.pieknc” pieknem innym od
dziet klasycznych i romantycznych.

Stuchajagc wypowiedzi tego typu laikdw w odniesieniu do dziet
muzyki wspoétczesnej, mozna sie w pewnej przynajmniej mierze
zorientowac, jakie elementy,te] muzyki brane tui bywajg jako kry-
terium pozytywnego jej wartosciowania. Ot0z jest rzecza niezmier-
nie ciekawg, ze sg to w duzej mierze witasjue te czynniki wyrazu,
ktpre, stuchacza hardziej konserwatywnego do tej muzyki znieche-
cajg, a wiec jej*lpotegowana dynamika, brak sentymentalizmu, co
podswiadomie budzi w nich jakie$ nowe struny psychiki, znamienne
dla dzisiejszego, nowego stosunku emocjonalnego do zycia z jego
krétkimi spieciami emocji szybko sie wytadowujgcych i rdéwnie
szybko ustepujacych miejsca nowym, ich krotkofalowa, poszarpana
melodia, nawet radykalne brzmienia harmoniczne i mocne, jczeslo
brutalne efagkty instrumentacyjne, ich zywa rytmika, wzmagajaca
poczucie witalnosci. Nie sg to oczywiscie cechy, ktédne mozna by
okresli¢ jako charakterysiyzujgce calg muzyke wspdiczesng, raczej
tylko pewne jej odtamy. Ale to sg wtasnie utwory, ktpr*najbardzicj
i,,biorgjwuibliezikK>§¢, 3 z ktérych znaczna cze$¢ zyskata sobie réwno-
cze$nie duze uznanie takze i w kotach muzykéw zawodowych. Tru-
dno powiedzieé,.- jak odniosg sie do nich przyszte pokolenia. By¢
moze zobaczg w nich nie wiele wiecej, jak historyczne pomniki okre-
su przejsciowego, oceniajagc z czysto estetycznego”™ punktu wodzenia
te wybujatosci dzwiekowe jako prymitywuzmy, podobnie jak oce-
niali laicy XIX wiakn jako prymitywnie z ich punktu widzenia kom-
pozycje mistrzowTparyskich z XTI i XIII wheku. Ale czy sama mozli-
wos¢ takiego faktu, a nawret jego zaistnienie przekre$la warto$js- tej
muzyki dla naszego pokolenia i dia historii? Do zagadnienia tego
powTéce jeszcze w drugiej czeSci pracy, na razie pozostawiajac je
bez odpowiedzi.

O ile w pierwszych omawianych wypadkach gtowng podstaw*
wartosciowania pozytywnego dziel muzycznych niezaleznie od ich
cech oLiektywmych byto przyzwyczajenie do pewnych okreslonych
w dawniejszych doswiadczeniach pozytywnie wartosciowanych Kka-
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tegolryj 1Stylistycznych, o tyle 1 odbiorcy osialniegdytypu dziata ra-
czej eiekawoscéintelektualna i chet¢ poszukiwania non >ch
form dla wypowiedzi uczuciowych w«»ztuce, ktére, kazg $ledzi¢ kaz-
de'zjawisko nowe w sztu-ce z ycrsnacynr”zainteresowaniem— objaw
dla dzisiejszego t\pu psychiki bardzo znamienny. Wiekszo$¢ roznic
indywidualnych w tym procesie wartosciowania, ktérymi nie moge
Sie tn blizej zajmowaé, lo wiasnie wzajemne wspoidziatanie i prze-
ciwdziatanie tych dwu si!: przyzwyczajenia i ciekawos$ci, ktére za-
leznie od predyspozycyj i od tradycyj, klére dziataty na danego osob-
nika, dajg coraz nowe wyniki.

Tradycja jest pewng specjalng formg przyzwyczajenia, dzia-
tajacg zar6éwno indywidualnie jak i grupowo. JeSt rzeczg rae ule-
gaiacg walpliwoSci, ze poszczeg6lne S$rodowiska geograficzny i na-
rodowe posiadajag swe tradycje, dziatajagce na przestrzeni dtugich
wiekoéw .w historii muzyki podwd6jng droga: poprzez twoOrcOw i po-
przez odbiorcéw. Dzieki tym tradycjom, ktérych pierwotnych" zrédet
nie moge tu dochodzi¢, daje sj-¢ w réznych Srodowiskach stwierdzié
specjalny dla nich stosunek de dZzwieku jako do tworzywafartystycz-
nego. Sprawia on, ze pewne style, dlk ktorych istotny jest ten sto-
sunek do dzwieku, powstajg w tych witasnie Srodowiskach, a inne,
wytworzone na innym gruncie i majgce swe Zr6dto w innym nasta-
wieniu, zostajg przetworzone w odpowiedni spos6b, zgodny z tra-
dycjami lokalnymi. (Przyktad: opera jako forma najblizszaltrady-
cjom muzyki wioskiej, zawsze wetiWtoszech miata najliczniejszych
i najwiekszych swych przedstawicieli, ktérzy zachowywali ciggtos¢
witoskiej kultury muzycznej, natomiast przeniesiona na inny Sjiint,
musiata sje dostosowac, do tradycyj lokalnych, np na gruncie fran-
cuskim zamienia sie w XVII wieku na gpere-balet, w potudniowych
Witoszech, gdzie specjalnie silne byto oddziatywanie, wptywow lifcie
wych, powslaje opera bufta itp.). Jeden rodzaj stylu znajduje po-
dalniejszy grunt w lym $rodowisku, inny w innym. Za$ poprzez
dtugoletnie i czeste nawroly kompozytoréw do tego samego nasta-
wienia twolrczego, urabia si-e w odpowiedni sposéb i smak publicz-
nosci. Jest to mniej wiecej rGwnoznaczne za*sktonno$cig do pewnego
okreslonego typu wartosciowania w poszczego6lnych $rodowiskach.
Jezeli siegniemy teraz po przyktady do muzyki polskiej, stwierdzimy,
ze i tu istniejg pewne obcigzenia tradycja, ktére dziataja zaréwno
na terenie samej tworczosci muzycznej jak i na terenie nastawienia
odblorczego. | tak nie jest na pewno przypadkiem fakt, ze najwiek-
szy polski kompozytor od czas6w Chopina, Karol Szymanowski, re-
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pr&zentuijaejy w pierwszych dziesigtkach XX wieku, a wiec w okre-
sie ogblnego odwrotu *&d uczuciowos$ci w muzyce i aktualnosci haset
Jmowej rzeczowo$ci”, pozycje najczystszego liryzmu. Pozycja ta
oznacza dalszy cigg tradycyj chopinowskich, ktéfyfch liryzm nie
tylko przez sam swoj wybitny akcent w cato$in tworczosSci muzycznej
romantykéw-, ale takzi& — i moze bardziej jeszcze — przez fakt je-
dynosci i niepowtarzalnosci w' ostatnich stu latach na pieni¢* mu-
zyki polskiej — nabrat znaczenia tradycji narodowych. (W tym wy-
padku nawet Oow proces urabiania tradycji zwigzany byt me tyle
z samg twdrczoscig, iii? raczej z urobieniem smaku odbiorcy wltow
nyrn okreslonym kierunku). L£rj-ka Szymanowskiego jest zatem nie
tylko rezultatem jego dygpozycyj osobistych, ale takze tego stanu
fzeczy, ktoéry zas™al u odoioycy polsiuego w chwili swego wysta-
pie-nia® na widowni-¢ historyczna.

Okoliczno$¢, ze ten sam odbiorca nie rozumiat i nie uznat
muzyki Szymanowskiego za jego zycia, bynajmniej nic moze Swiad-
czy¢ przeciwko temu twierdzeniu. Odbiorca potsk.i z pierwszych
dziesigtkow- XX wieku nic uznat i nie zrozumiat te muzyki dlatego,
ze nie pdsiadat odpowiedniego przygotowania do zrozumienia form
i Srodkdw- ktdrymi ona sie postugiwata, nie umiat w-ytluskae tego
liryzmu, ktdiy mu w zasadzie odpow-iadat, z niezrozumiatych dla
siebie form i S$rodkéw-, nie rozumiat jezyka, ktorym Szymanowski
przemaw-iat w swej muzyce.

Podobnie nie jest przypadkiem okoliczno$¢, ze pewne kilimki,
ktére w innych $rodowiskach europejskich znalazty oddzwiek
i wyw-arty silniejszy luli mniejszy wptyw- w muzyce wspoétczesnej,
w Polsce przeszty bez echa. Teoretycznie rzecz bioragc, istiraty
w Polsce w okresie Szymanowskiemu wspdtczesnym i bezposrednio
po Szymanowskim, warunki jak najbardziej sprzyjajace szerzeniu
sie wszelkich ,nowinek™ muzycznych, bo jasnym jest, ze tam,
gdzie — jak u nas — istniato uswiadomione od wystgpienia ,,Mto-
dej Polski" dazenie do uwspoétczesnienia twdrczosci muzycznej, do
w-yréw-nnnia juk najszybciej zalegtosci XIX w.iekfr, tam szuka sie.
w-szelkich drég, prowadzacych do tego uwspotczeSmenia. Najlepszym
tego dowodem jest tworCzo$s® samego Szymanowskiego, ktdéra nawet
przy tak daleko posunietej samodzielnosSci twdrczej poddawata sie
roznym wotywom z zewnatrz. Ale jest rzeczg niezmiernie charakte
rystyczng, ze pewne tierimki awangardow-e, bardzo nawet mocne
za granica, zostaly z tych wptywoéw w-ytgczone, i to nie tylko prze>
samego Szymanowskiego i tych kompozytorow-, Kktoérzy poszli pc
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jego linii, ale przez wszystkich w ogoéte# bez wzgledu na odmiany
Stylistyczni i ideologiczne nimi reprezentowane. Mara tu na mysli
technike kompozycji 12-|oiRwpj Schégberga, ktérej zwolennicy
stworzyli we Wiedniu catg szkote, znalezli stosunkowo wcze$nie
juz adeptow w innych krajach europejskich, a po wojnie zorganizo-
wali powazne ogniska tego kierunku we Francji i w Aihgryce.
W Polsce byta technika kompozycji 12-tonowej od pierwszej chwili

absolutnie niepopularna i pozostala niepopularna po dzi§ dzien.
Powodu lego sktapna bytabym dopatrywaé sie nie tylko w rdznicy
przygQto-\yaiu-a odbiorcy muzycznego np. w Austrii i we Francji

a w Polsce, ktore czynig muzyke tego typu, jako nastawiong w du-
zej mferze na abstrakcyjne dziatame dzwiekiem z wyeliminowaniem
Srodkow bardziej bezposrednich, jak barwa, rytm i dynamika, z gd-
ry nie przydatng w tym S$rodowisku. W bajwiekszej mierze dziata
tu fakt, ze muzyka tego typu sprzeciwia sie tendencjom, wytworzo-
nym przez tradycje — i to w wyzszym jeszcze stopniu u kompozy-
torow niz u odbiorcy. Kompozytor polski, nawet jezeli wyksztatce-
nie .muzyczne odebrat zagranicg (jak to miato miejsce u wiekszosci
z nich w latach przedwojennych i w okresie miedzywojennym), na-
stawiony jest na dziatanie dzwiekiem jako $rodkiem wyrazu i to
specjalnie na liryke muzyczng, zwilaszcza od czasu, gdy Karol Szy-
manowski u$wiadomi! go na temat tradycyj chopinowskich jako
tradycyj rdzennie polstuch. Nie wchodze przy tym w szczegdty
przydatnosci techniki kompozycji 12-tonowej dla muzyki wspét-
czesnej, ani jej warto$ci pod wzgtedem artystycznym. Stwierdzam
tylko, ze tradycja polska odegrata decydujacg role w ustosunkowa-
niu sie do niej polskiego kompozytora i odbiorcy, ze wptyneta w de-
cydujacy sposOb na sposdb jej waifoSciowania — i to nie w znacze-
niu indywidualnym, ale w znaczeniu $rodowiska jako catosci.

-Jako dalszy czynnik ksztattujacy ,$ad i sposdb warto$ciowania
estetycznego dziet muzycznych u laikéw, SymieniLISmS w-ptyw
autorytetu. Tu wypadnie doda¢ na ten lemat jeszcze stow kilka.
Wptyw,ten dziata podwdjng droga: $wiadomg i nieSwiadoma. Swia-
domg w tym sensie, ze w kazdym Srodowisku i w kaz.dym okresie
istnieje caly zorganizowany system wspoétzycia pomiedzy kotami
fachowcéw a katami laikow, wytwarzajgc zaieznie od wzajemnego
stosunku tych dwu grup caly szereg widomych lub ukrytych
instytucyj, poprzez: ktére wptyw fachowcéw dziata na laikow. W na-
szym Srodowisku nowoczesnym dziata on poprzfez recenzje, artykuty,
audycje radiowe) koncerty — zwitaszcza szkolne i robotnicze itp.
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Sg to wszy.sfro proby nawigzania blizszego kontaktu pomiedzy mu-
zykiem zawodowym a odbiorcg, rozluznionego do ostatnich granic
w okresie elitarnym rozwoju na pograniczu XIX i XX w. Placowki
te uwaza¢ mozna za przenoszace autorytalywne sady fachowcéw do
kot laickich,i ksztattujgce Swiadomie smak i sad publicznosci, nie
tylko poprzez sarn fakt, ze laikowi podaje sie tu programy o pew-
nym specjalnym wyborce i doborze, ale i w tym znaczeniu, tze wprjjjst
sugeruje sie tu, Kktére dzieta uwaza¢ ma za bardzi¢j, a ktére za
mniej wartosciowe. | znowu zaleznie od tego doboru czy “sugEstii
nabiera: on z czasem pewnych statych upodobar i przyzwyczajen,
ktore bedg rézne w réznych Srodowiskach.

Ale wptyw autorytetu dziata¢ moze — jak juz wspomniatam m—
takze i innymi jeszcze drogami, mniej uSwiadomionymi. Za przy-
ktad mech postuzy tu raz jeszcze srodowisko polskie. Muzyka pol-
ska zalezna byta w przesztosci przez diugi okres czasu od muzycznej
kultury niemieckiej (w wieku XVI, po6zniej w dobie klasykow
i w drugiej potowie XIX wieku), ktorej autorytet dziatat w okresie
jej hegemonii w muzyce europejskiej tym bardziej, ze $srodowisko
to znajdowato sie w bezposSrednim sasiedztwie. Przypomne tij,* ze
wiekszo$¢ muzykow polskich w XIX wieku — jezeli w ogdle wy-
jezdzata na studia za granice — to stale cigzyta ku centrom nie-
mieckim. Dotyczy to nawet jeszcze kompozytorow z grupy ,.Miodej
Polski“: Kartowicz, Ré6zycki, Fitelberg, Szymanowski w pierwszym
okresie swej tworczosci — wszyscy oni  zbierali w Berlinie i we
Wiedniu pierwsze swe dosSwiadczenia jako artysci. Przetamat te
tradycje dopiero autorytet Szymanowskiego, ktory w pewnej chwili
odwrdcit sie ostatecznie od muzyki niemieckiej i jej wzorow, zamie-
niajagc je na wzory francuskie (Dcbussy, Ravel i dziatajagcy rowniez
w Paryzu Strawinski). Od tej chwili zaczat autorytet Szymanowskie-
go dziata¢ podwojng droga: wpierw w kolach mtodszych i najmtod-
szych kompozytoréw polskich, ktérych sugestionowal sam zywym
przyktadem swej sztuki (po czesci takze sugestie stowa pisanego
w listach, artykutach i rozmowach prywatnych). Sprawit on, ze po-
czawszy od tej chwili wszyscy bez wyjatku mitodsi kompozytorzy
polscy obrali sobie Paryz jako miejsce pogiebienia swych stud:6w
zawodowych, a poddajgc sie tym samym pod silny wpltyw muzyki
francuskiej, przejeli do swej twdrczosSci pewne jej cechy, swiadomie
postawili sobie za ideat typ muzycznej kultury tacinskiej i zaczeli go
sami propagowac?* kolei-zywym przyktadem, stowem i pismem, odda-
lajgc sie tym samym coraz bardziej od wptywdéw niemieckich W pro-
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cesie tyni tkwito zresztg co$ wiecej, niz sam tytko wptyw autorytetu
Karola Szymanowskiego. Oto tradycje francuskie blizsze byty sztuce
polskiej i tradycjom polskim niz tradycje niemieckie. A gdy hitle-
ryzm ostatecznie skompromitowat niemiecka ideologie artystyczng,
mozna juz dzi§ mowi¢ — mimo stosunkowo krétkiego okresu cza-
sowego — o0 silnie zakorzenionych tradycjach francuskich w mu-
zyce .polskiej, ktére w konsekwencji dziatajg przez reperkusje,
wszystkimi dostepnymi drogami takze i w kotach laikéw. U tych
ostatnich dokonato sie oczywiscie to przesuniecie bardziej nieswia-
domie, nierhniej dziata dzi$ autorytet kot zawodowych w tym Kie-
runku bardzo silnie. 1 znowu nie mam zamiaru poddawac tu to zja-
wisko jakiemu-$§ obiektywnemu SSadowi, bada¢ czy ten wpityw byt
korzystny, czy nie, wzglednie o ile byt dodatni a o ile ujemny. Cho-
dzi raczej o to, by pokazaé, w jak decydujacy spos6b zawazyt tu
wplyw autorytetu na sposéb wartoSciowania w muzycznych i laic-
kich kotach polskich, wzglednie na wybo6r dziet, wartosSciowanych
pozytywnie. Gdy uprzytomnimy sobie modyfikacje smaku muzycz-
nego, ktdre dokonaty sie u nas od stojgcego jeszcze tak silnie pod
wptywem muzyki niemieckiej Noskowskiego, Paderewskiego i in-
nych poprzez Kartowicza, ROzyckiego, Szymanowskiego do naj-
mtodszych, to stanie nam sie jasnym, ze nie tylko kompozytorzy, ale
i publiczno$é nasza zamienita ideat bohaterskiego patosu, ciezkiej
wagnerowskiej faktury i instrumentacji na ideat faktury prostszej,
przejrzystej instrumentacji i zywej rytmiki.

Moment tradycji i autorytetu rozstrzyga tez w duzej mierze
0 zjawisku tzw. renesansu w historii muzyki, ktore przedsta-
wiajg obraz zmian smaku i kryteriéow warto$ciowania ogladany oal
innej strony. Wiemy, ze w zaleznosci od przemian dokonujacych sie
w biezacej historii muzyki, cate jej okres3 dawniejsze,” odbiegajgce
od aktualnych potrzeb mniej lub bardziej swym. Stylem, popadaja
w zapomnienie i to itrezaleznie od wartosci choéby najbardz. j
pozytywnych, ktére reprezentowaty dla swych wspdiczesnych i dla
innych epok. Sztuka J. S. Bacha byta przez diugie lata zapomniana
przez potomno$¢, poki nie odzyta w czwartym dziecigtku XIX stule-
cia, aby potem az po dzien dzisiejszy wzrastaé na znaczeniu. Sztuka
starej polifonii niderlandzkiej a cappella podobnie zapadia w za-
pomnienie w pamieci potomnych, aby przypomnie¢ sie dopiero
przy koncu XIX wieku, jako jeden z najswietniejszych okreséw w hi-
storii muzyki. Sredniowieczna sztuka muzyczna ze Szkoly Pary-
skiej uwazana byta przez kilka-Set lat za co$ nizszego od muzyki
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klasycznej i romantycznej, a ,odkryta” na festiwalu beetho.ivenow-
»Skim w r. 1926, siata sie dla awangardy muzycznej XX wieku* ,,cu-
dem niepojetym1l (okreSlenie Karola Szymanowskiego). A jednak
niewatpliwie w kazdym z wymienionych tu wypadkéw mamy do
eczynienia zg zjawiskiem pod historycznym katem widzenia potez-
nym, ktére w swoim czasie miato zawazy¢ w sposéb decydujgcy na
dalszym rozwoju sztuki i dlatego kaze przypuszczaé, ze,miato w sobie
znamiona ruchu istotnego tworczego. Skad wiec to zupetne zapomnie-
nie, w ktore popadty na tak diugi okres czasu i skad po latach te
nagte momenly Irimnfu? Wyglada to tak, jak gdyby przedmiotowe,
obiektywnie sprawdzalne walory dzieta®-,muzycznego odegra¢ miaty
tu mniejszg role w procesie jeli estetycznego wartosciowania, jak
igdjLy kryteria warto$ciowania lezaty gdzie§ poza nimi samymi.
Przy tym — whbrew pozoroTn — nie mamy tu bynajmniej do czy-
nienia z jakim$ odruchem indywidualnym, ktory by sitg swego au-
lorytetu narzucit szerzym sferom ten zmieniony sagd o dawnych
edzietach. Indywidualny byt wprawdzie za kazdym razem impuls,
ktéory dat temu poczatek (a wiec Mendelssohn, klory po dtugich
latach zapomnienia wykonat po raz pierwszy w r. 1829 Tiacifa Pa$j.e
wedtug Mateusza, Liszt, ktéry w swych wysitkach regenerowania mu-
zyki kosScielnej zainteresowal sie muzykag Palestriny, prof. Ficker
z Innsbrucka, ktdéry jako historyk dat impuls do wykonania na kon-
cercie historycznym podczas festiwalu beethovenowskiego we Wie-
dniu ulwordw Leonina i Pcrotina), ale ten indywidualny impuls
znalazt od razu oddzwiek tak silny i tak powszechny, ze nalezato by
raczej przyja¢ — jak to sie mowi — wyczucie pewnych zmian sma-
ku ,wiszagcych w powietrzull i czekajagcych tylko na hasto, aby sie
wyzwoli¢. Istotnym Zrddiem takich renesanséw w historii mui/yki
je'st prawdopodobnie zblizenie sie danego okresu historycznego do
kategoryj styh-dycznych, reprezentowanych przez epoke, wy.doby-
wang z zapomnienia. Daje sie przy tym zaobserwowaé pewna stala
prawidtowTscj, rzgdzaca zjawiskami tego rodzaju. O ile reakcja ne-
galywma (i to znowu nie tylko w kotach zawodowcow, aleji w szer-
szych kotach odbiorcow) jest zwykle-tiajsilniejsza w stosunku do
okres6w tzw. wczorajszych, to zjawiska re»g$an<su obejmujg raozej
okresy bardziej odlegte; gdy juz wyzyty sie wlstosunku do przeszto-
Sci tendencje reakcyjne, powraca znowu prawem kolejnosci ideolo-
gia artystyczna blizej pokrewma epoki przedwczorajszej. | im sil-
niejsza byta ta pierwsza reakcja negatywnemu dalej siegajgce kon-
sekwencje rozwojowe przyniosta sobg, im dtuzej trwata, tym
6*
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ddtej wstecz siegajg zazwyczaj wysitki ozywienia dawnych bpok.
historycznych. Nie ma tu oczywiscie i nie moze hyc mowy o dostow-
nym powrocie dawnych haset i dawnych icfeologii. Jest tylko proces
uaktualnienia pewnych ryséw dawniejszego okresu, w ktdrych nowa,
ssmikajgca-swej wiasnej drogi epoka widzi wzory dla siebie. W wy-
mienionym wyzej wypadku renesansu Szko6t niderlandzkich wzorem
tym miata by¢ czysLa wokalna technika chéru a cappella w okresie,
w ktdrym prawa wokalistyki zostaty zapomniane w jednostronnym
nastawianiu na muizyke instrumenlatng”$§ymfoniczng. W wypadku
wskrzeszenia do zycia dawnych organdéw Leonina i Petrotina miata
to by¢ nieskazona wymaganiami tradycyjnej harmoniki sztuka po-
lifomi z jej akcentem na m-elodic jako na element formotworczy,
ktéra stata sie gtdwnym problemem dla pokolenia muzykow
w pierwszym c¢wieréwieczu XX slLulecia, zmierzajgcych do rewindy-
kowania <Pa melodii dawnych praw na nowych podstawach. Wyni-
kato by z tego, ze dla jednych okreséw historycznych, dla catych
pokolen i grup ludzkich, jedne i te same dzieta przedstawiajg war-
tos¢, inne sa bezwarto$ciowe. [I>0 chwilowa niepopularnosé dziet,
bedacych na razie poza obiegiem, nie ogranicza sie tylko do lego
faktu, Zze one bywajg wtedy rzadziej wykonywane, ze ilosciowo uste-
puja miejsHa innym. One po prostu nie liczg sie wtedy jako pozy-
rywma warto$¢ artystyczni nie przemawiajg do ludzi. 1 zjkrwisko to-
nie ogranicza sie tylko do két fachowcdw Ilub do samych kot laic-
kich. Obejmuje zgodnie jedne i drugie, cho¢ moze odbiorcy, rekru-
tujacy sie z kazdej z tych grup, przytoczyliby inne nieco argumenty
dla uzasadnienia swej niecheci. Oczywiscie dziata i tu autorytet. Gdy
taki stan niecheci do pewnych dziet, kompozytoréw czy catych kKskt
runkow przgeigga sie na diuzszy okres czasu, wytwarza sie juz
pewna tradycja, ktéra z kolei nie pozwala przezwyciezy¢ tej-nie-
checi nawlt' wtedpl gdy obiektywne warunki, wytwarzajgce te
atmosfjefe, przestajg juz by¢é aktualne. | witasnie do przetamania
tych tradycyj potrzebny jest dw impuls indywidualny, klofy staje
sie iskierka, rozpalajgcg wielkie pozary.

Istnieje jeszcze jedno zjawisko pokrewne wyzej opisanemu zja-
wisku renesansdw w historii muzyki: jest nim przyjecie za podstawe
warto$ciowania estetycznego, w tym samym dziele czy tym samym
typie dziet, coraz to innych czynnikdw w zaleznosci od $rodowiska
i okres,ii historyczifego, ktory je wartosciuje. W poprzednich wypad-
kach zrddto zmian w sadach wartosciujgcych okreslic mozna jako
zmiane ogdlnego emocjonalnego nastawienia i stosunku do dzwigku

84



jako do Zrodta wyrazu w dziele muzycznym: pewna grupa ludzi,
zamknieta w okre$lonych granicach historycznych, odwraca sie od
tego czy innego dzieta czy kompozytora,">0 z pewnych — zazwyczaj
dosé skomplikowanych wzgledow — dzieto to przestato jej sie po-
dobaé, wzrusza¢ jg czy zachwyca¢. W wypadku, ktory teraz clice
poruszyé, zasadnicze nastawienie emocjonalne nie zmienia sie. Dzie-
to muzyczne, ziodzone w jakim$ dawniejszym okresie, nie przestaje
podobaé sie, nie traci swej sity sugestywnej dla .nastepnych genera-
cyj, ale podoba sie za kazdym razem z innych wzgledéw, scislej mo-
wigc, w dziele lym podoba sie coraz co$ innago, coraz cosl innego
uosabia warto$¢ tego,,'dzieta. Przykladem tegft stanu rzeczy moze
by¢ chocby ewolucja, ktorej ulegat smak publicznos$ci w ,ostatnich
100 lalach w stosunku do Chopina. Chopin nalezy do tych nielicz-
nych kompozytoréow, ktdrzy-od chwili swrej Smierci (za zycia ceniony
byt — za wyjatkiem bardziej postepowych kot scisle fachowych —
zdaje sie raczej jako pianista) cieszyli sie i cieszg po dzi$ dzien nie-
stabngcym powotfzeuiem, zarowno w kotach zawodowcéw jak
i u odbiorcy sposrdéd szerszej publiczno$ci, mimo zasadniczych
zmian, jakie przechodzita tworczo$¢ muzyczna i smak publicznosci
w ciggu tych ostatnich 100 lat (mam lu na mys$li nie tylko Srodowi-
sko polskie, ale i inne S$rodowiska europejskie). 1 tak pokolenie,
ktore przyszto bezposrednio po Chopinie, interesowato sie w pierw-
szym rzedzie swoistymi typem jego techniki fortepianowej (,techni-
ki“ oczywiscie w najszerszym sensie tego terminu). Trzeba pamietac,
ze byt to okres rozwijajagcego yie bujnie wirtuozoetwa (Paganini,
Thalber-g, Liszt i in.) jako pewnej wartosci w muzybe, w owyc.ii
czasach bezwzglednie nowej, i lo wartosci tego rodzaju, ktéra mo-
gta hyis.oceniona rownie dobrze muzyka zawodowego jak
i przez laika. Fachowcdw interesowato w piarwszym rzedzie lo, ja-
kimi Srodkami dochodzit Chopin do efektow, ktérych na darmo
mozna by szuka¢ u -wszystkich innych, mtiwigkszych wirtuozéw for-
tepianu wspotczesnych mn. Podziwiali oni nowos$¢ tych efektdw, ich
funkcjonalne zwigzanie ze stylem faktury i techniki kojnpozytor-
skiej oraz z duchem instrumentu. Za$ ,u laika gtbwnym momentem,
sktaniajacym go do pozytywnego wartosSciowania, byt moment za-
dziwienia, imponowania tymi jodkami technicznymi (zwiaszcza
w reku znakomitego wykonawcy); szybkosScig i zwiewnoS$cig pasazy,
edelikatnoscig piana, bogactwem nagromadzonych ornanyenf6w w me-
lodii itp. Zainteresowanie tg strong techniczng, ktora stata w osrod-
ku zainteresowan muzycznych epoki, przystonito tej generacji inne



wartosca muzyki chopinowskiej. Za mniej wiecej 20—30 lat znalazta
nowa generacja nowe podejscie do lej muzyki. Uznata, ze jej zalety
techniczne sy rzetzg drugorzedng w poréwnaniu z bogactwem wyrazu
uczuciowego w niej zamknietego. [ znowu przypomnijmy sobie, ze
byt to okra8%(ty Wagner pokazat swego ,,Trystana“, w ktorym wy-
powiedziat w najpetniejszej formie credo wspdtczesnego kompozy-
tora, traktujgcego dzwiek jako wyraz stan6w uczuciowych, rozpalo-
nych do najwyzszej temperatury, gdy Liszt w zwrotacli patetvcz
dych i sentymentalnych 'rdwnoczes$nie. opileWa$ ilosy bohateréw
o wielkich namietnosciach w swych poematach symfonicznych, gdy
wyrastat Skriabin kioiw niedtugo juz <H¢ miat kwintesencje ideolo-
gii romantycznej w jej formie schjdkowej. Ptawienie kie; w emociji,
majacej w fobie co$ z mistycznej kontemplacji i rownoczes$nie z roz
kosz\ zmystowej, uznane byto wtedy za gtéwng, jezeli nie za jedyng
tre§¢ przezycia muzycznego. Tym samym w hierarchii dziet mu-
zycznych najwyzej postawione zostaty te, ktore wedlug ogdlnego
mniemania odpowiadaty tym wymaganiom. Chopin postawiony zo-

stat na jednym z najwyzszych miejsc w tej hierarchii, i to ioz-
strzygneto 6 pozytywnym warto$ciowaniu jego muzyki u tej gene
racji. 1 znOwu laik i umrzyk zawodowy byli tu w najzupetniejszej ze-

sobg zgodzie. W XX wieku wreszcie, w lalach dwudziestych i trzy-
dziestych, odkryto jeszcze inng warto$¢ muzyki chopinowskiej, do-
tychczas prawie niedoslrzezong. Odkryto jej mksterng forme i lo-
gike konstrukcji, ktora na og6t bynajmniej nie byla czym$ nor-
malnym w dobie; sotiie wspotczesnej, w dobie lekcewazenia czyn-
nika formalndgo u romantykéw. To ostatnie -edkrycie dokonane
zostalo w kotach zawodowych, ale znalazto sobie rychto droge i de>
szerszych warstw stuchaczy, gtownie przez posrednictwo pianistow,
owczesnych wykonawcow muzyki chopinowskiej. Bo taczhje z ogla-
daniem tej muzyki z coraz nowej perspektywy w poszczeg6inych
okresach historycznych, mozna takzemoéwié¢ "o ptrwslawamu i za-
nikaniu odmimmych stylow wykonawczych tej muzyki: w pierw-
szym z omawianych okreséw 6,Stylu raczej wirtuozowskim, w dru-
gim o stylu wykonawczym z przewaga elementu emocjonalnego,
w ostatnim wreszcie (ktéory w wielu $srbdowiskach pozostaje zresztg
aktualny po dzi§ dzien) o stvlu hardziej rzeczowym, gdzie kuaiszi
pianisty zwraca sie w pierwszym rzedzie ku wydobyciu samego
rysunku melodii chopinowskiej, subtelnych komplikacji pohmelo-
dycznych, wahnien rytmu, tempa itp. Poprzez te rozmaito$¢ stylow
interpretacyjnych stucbacz nastawia sie na coraz inne aspekty tej
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muzyki, a tym samym zmienia kryteria i sposéb warto$ciowania
samego utworu muzycznego.N

Tii podkres$li¢ natezy jeszcze jeden moment, wplywajacy na
spos6b wartosciowania dzieta muzycznego, a lezacy” znowu poza
nim samym* wazny zwiaszcza dla laikéw (cho¢ nie wytacznie, Im
i muzycy zawodowi nie sg catkowicie wolni od jego wptywu). Jest
nim witasnie wptyw wykonawcy, Laik, wartosciujacy jaki$
utwor muzyczny czy to pozytywnie, czy negatywnie, nie jest zdol-
ny odrozni¢, w jakiej mierzeistobejmuje tym vvai«taisSciowaniem gamo
dzieto, a w jakiej mierze jego wykonanie (zwilaszcza, o ile utwor
jest mu mato znany). Najlepszym tego dowodem jest okolicznosé,
ze ten sam utwér moze ten laik wartosciowac¢ nie jednakowo w za-
leznoSci od wykonania. Przy tym nie zawsze musi to by¢ wyk -
nanie obiektywnie najlepsze kii. idagce najwierniej po linii intencji
kompozytora), ktore doda dzietu najwiecej wartosci w jego oczach.
Wystarczy, ze w jaki$ sposéb zasugeruje stuchacza. Stad pochodzg
w duzej mierze tak znaczne rozbieznasci w opiniach o wykonaniu

tego czy innego dzieta, a kto wie nawet — zwilaszcza, gdy w gre
wchodzg rozbieznosSci zawanmkowane giebszymi r6zni mmi okresu
historycznego i Srodowiska — czy nie rozbieznosci w ocenie samego

dzieta. Trudno mowi¢ o tym, jak przedstawiatoby sie nam dzieto
muzyczne bez udziatu tego czynnika, jakim jest wspotudziat wyko-
nawcy. Nie mamy moznosci sprawdzenia takiego, , laboratoryjnego™
stanu rzeczy w catej jego czystoSci. | musiatabym tu chyba wymie-
ni¢ wszelkie mozliwe, réznice Srodowiska, okresu historycznego,
nastawienia hardziej lub mniej fachowego (tub laickiego, bardziej
lub mniej konserwatywnego czy postepowego plus rénnice lypow
psychicznych i rdéznice indywidualne, by ustali¢j wszystkie mody-
fikacje, ktore wptywajg na konkretnie nawet uchwytne zmiany
w wygladzie utworu muzycznego poprzez udziat wykonawcy. Jakze
czesto méwi sie w ocenie $wiadczSn wykonawczych o ,,wspéttwor-
czym" uzdolnieniu wykonawcy., co wystarczajgco juz charaktery-
zuje jego role w nadanmi dzietu muzycznemu tej ostateoznej, zmy-
stowo dostrzegalnej formy, w jakiej ono pojawia sie przed stucha-
czem i w jakiej w konsekwencji apeluje do jego sadu wartosciu-

jacego.

W ten sposob wyczerpaliSmy wszystkie istotniejsz¢, wystepu
jace w zyciu typy wartosciowania dziel muzycznych przez tzw
laika i stwierdziliSmy, ze zaleznie od warunkdéw, w jakich znajduje
sie ten stuchacz, jest on nie tylko sktonny coraz inne czynniki tego
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dzietu przyjmowaé za kryterium jego wartosci, at« ze w zaleznosci
od tego ostatniego faktu ksztattuje sie i sam proces jego przezy-
wania estetycznego coraz inaczej, bardziej lub mniej Zgodnie z in-
tencjg tego dzieta. Obeetrie zwrécimy sie do drugiej, wyroznionej
przez niTS grupy odbiorcéw: do muzyka zawodowego, by zbada¢,
w jaki sposob odbywa sie u niego proces esletycznego wartosciowa-
nia w muzyce.

Na wsLepie tej' drugiej czeSci naszych rozwazan wypadnie stwier-
dzi¢, ze Izw. fachowiec podlega w zasadzie wszystkim tym samym
warunkom, modyfikujacym zmiany Kkryteriow wartosci, co i laik,
tylko w innym stopniu. Podlega wiec tez w pierwszym rzedzie
wszechmocnej *sile przyzwyczajenia i tradycji. Ws$ré6d muzykow
spotykamy tez konserwalystéw i postepowych, z tg lylko rd6znica,
ze urok nowos$-si dziata na muzykdow silniej i czesSciej niz na stucha-
cza amatora, ze ewentualne' przeciwienslwa zaziiadzaja sie u nich
bardziej wyraznie niz u laikéw, czasem nawet w formie skrajnej
i ze to nastawienie konserwatywne lub awangardowe ma u nich
inne nieco podfoze. Skrajnos¢ ta umotywowana jest emocjonalnie:
dla laika jBSt muzyka jednym z wielu praezy¢, ktore-odczuwa jako
wzbogacajace jego zycie psychiczne, dla muizyka je"st sprawg jmj-
istotniejszg, ktora staje sie gtowng trescig jego zycia. Dlatego sady
mtizykéw o muzyce bywajg naogét — jako hardziej emocjonalnie
zabarwione — silniejsze w swym przekonaniu o wartosci lub braku
wartosci danego dzieta. W mniejszjm stopniu natomiast mowic tu
mozna o wplywie autorytetu. Sady muzykoéw bywajg tez na ogol
bardziej $wiadomie. Muzyk przewaznie wie i potrafi uzasadni¢, dla
czego mu sie dane dzielo podoba lub nie podobg., dlaczego przy
pisuje mu warto$¢ lub mu tej wartoSci odmawia, a nawet dlaczego
hotduje temu, czy innemu autorytetowi. Ale mufcyk wartosciuje
z perspektywy»innych kryteriow niz laik. U muzyka przebiega juz
sam proces estetycznego przezywania bardziej Swiadomie, niz
u laika, on juz instynktownie nastawia si¢ przy stuchaniu bardziej
analiLycznie. Mowi sie nawet czasem o tym, ze fachowcowi prze-
szkadza jego analityczny stosunek do muzyki w swobodnym, bez-
posrednim przezyciu estetycznym. Bywajg tez istotnie wypadKki,
w ktorych to przfezycie estetyczne staje sie przez zbyt jednostronnie
analityczne nastawienie stuchacza zubozone. Ale wypadki te nalezg
na ogo6l raczej do wyjatkbw. Zachodzg one tylko tam, gdzie punkt
ciezkosci potozony zostat w dziele muzycznym przez kompozytora
badz na czynniku Wrazeniowym, badZ na emocjonalnym, a odnosny
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stuchacz me jest zdolny do przestawienia sie z analitycznego spo-
sobu stuchania, ktory jest mu z natury blizszy, na reakcje bardziej
bezposrednig. Ale normalnie rozwiniety i wyksztatcony muzyk zdol-
ny jast zarbwno do reakcji poznawczej jak wrazeniowej i emocjo-
nalnej w prjzezyciu estetycznym, z tg lylko“roznica, ze reakcja po-
znawcza jest u niego peiniejsza i charakteryzuje sie wiekszg zdol-
noscig analityczng niz reakcjg stuchacza laika. Normalnie zgpew-
nia tez muzykowi jego zawodowe wyksztatcenie i ostuchanie sie
z réznymi typami utworéw muzycznych, wiekszg ruchliwo$é w prze-
stawieniu sie na poszczeg6lne rodzaje stylow i kierunkdw, ktora
tatwiej chrom go od btedow wartosciowania, tak czestych u laika,
zapewnia mu tez wi-ekszg niezaleznos$¢l”™adu.

Do czego streszczajg sie ostatecznie lei odchylenia w procesie
warto$ciowania dzieta muzycznego U lachowcy, ktore okreslitam
jako wzmozenie reakcji poznawczej w procesie przejjycia estetycz-
nego? Ot6z wydaje nu sie, ze”slreszczajg sie one w dwu punktach:
w wiekszej czutosci na zgodno$¢ lub niezgodno$¢ utworu muzycz-
nego z prawami samego materiatu dzwiekowego i na walory kon-

strukcyjne.
Prawa, kldéYe okre$litam jako prawa materialu dzwie-
kowego, nie istniejg same przezni, ale iylko w odniesieniu do

naszego aparatu stuchowego. Okre$lenie to oznacza, ze podobnie
jak nie mo|g I>ye<pogwatcone prawg przyrodzone naszogo aparatu
stuchowego, ktére stawiajg pewne granice w kierunku percypawa-
nia dzwiek6w najnizszych i najwyzszych, rozr6zniania stosunkdéw
wysokosci, sity i barwy brzmienia itp., podobnie 'sam dobdr mate-
rialni w znhezeniu $cisSlejszym narzuca pewne rygory w Kkierunku
tego”co sie! potocznie nazywa muzyce ,dobrym brzmieniem".
To ,,dobre brzmienie" jest czym$ dos$¢ trudnym do zdefiniowania,
a jednak mimo wszystko sprawdzalnym. Polega ono na tym, ze
objete nim utwory, bez wzgledu na roztma.ito$¢ stylu i tym samym*
na rozmaito$¢ nastawienia psychicznego, ktérego wymagaja od
stuchacza, dajg sie tatwiej.strukturowac¢ i potrafig tatwiej wywotac
adekwatng reakcje poznawczg (a posrednio nawet i emocjonalng)
niz inne, w ktdrych te prawa materiatowe nie zostaly uszanowane
w tym stopniu. Do takich nalezg np. prawa Iraktowania gtosu ludz-
kiego, uzycia poszczegdlnych instrumentéw zar6wno w wystgpie-
niach solowych jak i w réznego typu zespotach (kameralnych, sym-
fonicznych, w potaczeniu i gtosem ludzkim badz traktowanym solo-
wo. bagdz w grupach czy w chor/F), dostosowanie faktury i techniki
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kompozytorskiej — zwitaszcza techniki instrmmentacyjnej — do
warunkéw akustycznych, zwigzanych z przeznaczeniem danego
dzieta itp. Na wszystkie-, wynikajgce z tych zatozen, zalety i wady
brzmienia czute jest w stopniu o w.iele wyzszym ucho muzyka
wyszkolonego niz ucho laika, nie méwiagc juz o tym, zc ten mu-
zyk potrafi sobie poza tym usSwiadomic¢ te zalety i wady i nawet
w pewnym stopniu zrozumie*, ich przyczyny. 7.a$ juz przez, sam
ten fakt odgrywajg one u niego wiekszg role w procesie przezywa-
nia i warto$ciowania estetycznego, wieksza jest dla niego ich waga
dla wartos$ci utworu, mi dla laika, na ktérego dziatajg raczej droga
podSswiadomg. Nie wyklucza to zresztg faktu, ze moze zaistniec
czasem takze i stsrn rzeczy wprost odwrotny: np, pewne wybujato-
§ci faktury instrumentacyjnej, tak $miate, Z«-;slojagce juz niejako
na pograniczu pogwalcenia praw materiatlowych, moga by¢ warto-
sciowane pozytywnie przez fachowca? ktdry potrafi ujgé ich zwia-
zek z CatoScig koncepcji twoérczej i ktory ma w tym kierunku tyle
NdoSwiadczenia”, fu potrafi wyj$¢ poza normalne granice wytrzy-
matosci czysto fizjologicznej, ustalone dla laika, a przez lego ostat-
niego ocenione bedg negatywnie, gdyz jego wyobraZznia dzwiekowa
rozporzgdza mniejszg "Skulg rozpietosci. RoOznice sprowadzg sie
w tym ‘'-ostatnim wypadku zatem znowu do rdznic tradycji, nie
mowigc wcale o iym — co jest zresztg rzeczg bardzo wazng — #e
i same te tradycje zmieniajg sie i dla laika i dla muzyka zawodo-
wego w ramach poszczegblnych okreséw i Srodowisk histerycz-
nych. Zawsze jednak wahania te majg pewien j..ki$ punkt gra
niczny. .Test to wiasnie punkt graniczny, zawarunkowany prawami
materiatu dZwiekowego. Dlatego musimy kryteria materiatowe
uzua¢ za takie, ktére — cho¢ istniejg tylko ze wzgledu na nasze
dane percepcyjno i cho¢ prawidtowosé ch pokrywa ste z prawi-
dtowosciag tych danych percepcyjnych i w oderwaniu od tych ostat-
nich w ogdle nie istni¢jc — zawarte sg jednak obiektywnie juz
w samym dziele' muzycznym. Z togo wzgledu bedziemy musieli
powroci¢ jeszcze do logo punktui w crugu j czesci pracy, omawiajace,
problem wartosci dZteta muzycznego.

Co sie tyczy drugiego punktu, w ktéry,m streszczajg sie specy-
ficzne dla muzyka zawodowego modyfikacje w procesie przezywa
nia i warto$ciowania estetycznego, okres$litam go jako wzmozon g
Czutos$éna walory konstrukcyjne w muzyce. Przez wa-
lory konstruktywne yicmsdef-tk nie samg tylko forme utworu mu-
zycznego w znaczeniu S$ciSlejszym, ale caly szereg' bardziej ogdélnych
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i bardziej szczeg6towych cech melodii, harmonii, faktury, zrézni-
cowania rytmicznego itp., ktore wspdtdziatajg w wytworzeniu tej
formy ii poprzez ktére ta forma dziata dopiero 'ha stuchacza. Tu
wymienig np. mniej lub bardziej $Swiadome odczucje samego ksztab
tu arabeski melodycznej u Ohopina jako warunkujgce sobg pewien
okreslony typ wzruszenia estetycznego tam, gdzie laik przezyje
piekno tej arabeski jak gdyby w skrécie, tzn. z punktu widzenia
samego juz lytko wzruszenia estetycznego, ktére ona w nim wy-
wota, ale bez uSwiadomienia sobie jej formalnych waloréw, stano-
wigcych podstawe tego wzruszenia 'estetycznego, lub uswiadomienie
sobie kunszlowmego splotu gtosow w jakiejS kompozycji polifo-
nmznpj. Tu nalezy takze przyjemnos$¢é w S$ledzeniu techniki waria-
cyjnej wfkyklu, gdzie kazda nastepna wariacja odstania coraz inne
aspekty tematu, otwierajgc nieraz perspektywy zupeinie niepcze-
kiwane. Laik podejdzie prawdopodobnie w wiekszosci wypadkéw
do lakiego utworu bezposrednio, tzn. kazda z wariacyj bedzie mu
sie podobata tuh nie podobata Kfofi wzgledni na sswg wtasng jakos,i
brzmieniowg , melodyczng, harmoniezng ilp., tile nie poprzez swe
zwigzki formalne i treSciowe wzajemne i z catoScig cyklu, Kktore
poza pewnymi momlentami najbardziej uchwytnymi pozostang
prawdopodobnie przewaznie +> istotnego wpitywu na jego sad
0 wartosci tego dzieta. U muzyka zawodowego te szczegoty, pomi-
niete lub pozostajagce na marginesie $wiadomosci w jroprzednim
wypadku, odegra¢ mogg w ocenie utworu role bardzo wazng, moze
nawet dominujgcg. MozTia tu zaryzykowaé nawet twierdzenie, ze
forma wariacji — podobnie jak forma fugi — juz w tzutozeniu
.swoim nastawiona jest na moment poznawczy, a tym samym repre-
zentuje wartos$ci uchwytne i sprawdzalne raczej dla wyrobionych
muzykéw, niz dla laikéw, podobnie jak i faktura jrolifoniczna be-
dzie prawdopodobnie uwazana przez stuchacza muizycznie wyksztat-
conego za bardziej wartosciowa, juz w samym swym zatozeniu, niz
faktura liomofoniczna, wt#asnie dlatego, ze w wyzszej mierze
angazuje jogo wiadze pdznawricze. Obiektywnie rzecz bioragc, trudno
byto In przyznaé jednemu "®tych tyftow faktury wy/szu wartos¢
jako"czynnikowa estetycznemu, niz drugiemu. Reprezentujg on?
dwie. j-6zne mozliwosci rozwoju formy dzwiekowlej w czasie: faktu-
ra homofonic/na — typ nadajacy sie raczej do przezywania muzyki
z perspektywy reakcji emocjonalnej (melodia" jednego gtosu jako
~wyraz" podkre$lona wr swych akcentach razwojowych akompania-
mentem akordowym o silnie zrdznicowanym stopniu dynamiki),
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za$ faktur& polifoniczna jako wyzywajgca do reakcji przede wszyst-
kim poznawczej (rozwdéj polega tu na réwnolegtym snuiciu watkéw
melodycznych w poszczeg6lnych gtosach, ktérych Swiadome ujecie
jest warunkiem koniecznym dla zrozumienia intencji kompozytora).
STedzenie jednego gtosu w*rozwoju jest dla naszej percepcji stucho-
wej zadaniem tatwiejszym, niz siedzenie kilku watkéw melodycz-
nych w réwnoczesnosci. Ten ostatni wypadek wymaga juz rozszcze-
pienia uwagi, stad dla ludzi o mato wyrobionej percepcji muzycznej
wysitek bywa tu tak wielki, ze moment estetycznego zadowolenia mo-
ze sie w ogéle nie pojffwié. Tym tatwiej pojawm sie on zato u muzy-
kow, u ktérych zdolnos$é ta jest na ogo6t bardziej wyksztatcona. Ci ostat-
ni moga nawet z tego powodu uznaé w pewnych wypadkach fakture
homofoniczng za zbyt ,tatwa" i z tego powodu okazac¢ sig¢ skionni
do negatywnego jej wartosciowania. Oczywiscie wszystko zalezeé
tui bedzie znowu od atmosfery historycznej. | tak nie jest przypad-
kiem, ze wypadki takiego negajtywnego wartoSciowania homofonii
nie sg rzadkie wtasnie wsftid muzykéw dzisiejszych, zwiaszcza po-
stepowych, ktéorym taki wysitek intelektualny w przezyciu muzycz-
nym jest wprost potrzebny i ktérzy wraz z samg fakturg homofo-
hiczng sk-tonni sg wartoSciowa¢ negatywnie i wszelkie schematy
melodyczne, harmoniczne itp., z ktdrymi ona jest zwigzana. Zupet-
nie fuTeciwnic, jak typ laika konserwatywnego, ktory wtasnie
w przyzwyczajeniu do tych schematdw i do samej faktury homo-
fonicznej szuka kryteriow warto$ciowania dla dziet nieznanych,
muzyk lego pokroju uwaza je ractdj za odskocznie, od ktdrej odle-
gto$¢ stuzy mu do wyznaczenia najogoélniejszych kryteriow warto-
$ciowania, h dopiero po ustaleniu, o ile dany utwdr czy kompozytor
zdotat sie wyzwoli¢ z obcych schematéow, ktOlJfe warto$ciuje nega-
tywnie jako konwencjonalne, przystepuje do warto$ciowania tego
utworui w szczegotach.
Z rozwazah powyzszych wynikajg nastepujgce twierdzenia:

1 Proces wart<rciow;iliia w muzyce nie podlega jakiej$
prawidtowosci statej, niezmiennej, bo prawa, ktoa-e nim rzadzg, ule-
gaja znacznym przesunieciom w zalezno$ci od $rodowiska geogra-
ficznego i od okresu historycznego.

2. Granice tych przesunie¢ zmienne jsg w podwoOjnym sensie
raz poprzez rbéznice Srodowiska i epoki, dziatajgce bezposreduic
tzn. dzieki pewnym normom estetycznym, ustalonym w tym $rodo
wisku i w tym okresie historycznym, drugi waz poprzez rdznict
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grupowe, dzielagce stuchaczy na laikow i muzykdéw zawodowych
0 coraz to innym dziataniu wtasnych i obcych, dawniejszych i now-
szych tradycyj, r6znego rodzaju autorytetu itp.

3. Jedynym statym czyunikiem w ksztattowaniu sie¢ procesu
warto$ciowania w muizyce s§ momenty natury psychologicznej:
przyzwyczajenie stuchacza do pewnych okreSlonych, znanych
z dawniejszych dosSwiadczen kategorii stylistycznych, a tym samym
do>.pewnych okreslonych jakosci wrazeniowych, emocjonalnych
1 poznawczych w przezyciu muzycznym, poszukiwanie nowasci itp.
Moment materiatowy, ktédry omoéwiliSmy powyzej, nalezy przy tym
uzna¢ jako zahaczajacy juz o podwdjny aspekt problemu wartosci
w muzyce: z uwagi na,do, ze wchodzg tu w gre pe8vne reakcje stu-
chacza na czynnik materiatowy, stanowi en cze$¢ problemu warto-
sciowania, za$ % wzgledu na okoliczno$¢, ze okreSlony jestasamym
dzietem muzycznym, stanowi cze$¢ problemu warto$ci tego dzieta
u znaczeniu obiektywnym, niezaleznie od tego, jakim zmianom
w*artosciowym podlega to dzieto w ocenie stuchacza.

[ 15 *

Przechodzac obecnie do drugiej czesci nasz"gTj, problemu, tj. do
problemu warto$ci dzieta muzycznego, zapytamy: jakie sg spraw-
dziany i kryteria obiektywnie sprawdzalne wartos$ci samego
dzietamuzy;cznego? Bo jasnym jest, ze mozliwo$¢ kilku réoz-
nych sagdow subiektywnych otym samym dziele nie przesgdza jeszcze
faktu, ze dzieto to posiada pewng warto$¢ obiektywna, riezaleznie od
tego, jak je wartosciujemy. Juz samo stwierdzenie faktu, ze w sa-
dach ludzkich o dzietanh sztuki mozliwe sg omytki, powstajace
przez fatszywe nastawienie sie do tego dzieta w przebyciu estetycz-
nym, lak jak t6 ma miejsce w szeregu omowionych w pierwszej
czedrei-tej pracy wypadkow, wskazuje na to, ze istniejg jakie$ obiek-
tywne czynniki, wyznaczajace wartoie utworu niezaleznie od tych
zmiennych sposob6w nastawienia s i norm wartosciowania ze
strony stuchacza. Ale gdzip™ich szukac?

Tu wypadnie nozprawi¢ sie na wsteme z pogladem, ktéry, zaw-
sze jeszcze bywa .cytowany jalSla. przynoszacy gotowe jakoby kryte-
ria wartosci w muzyce. Poglad ten “edukuje sie do tezy, ze obiektyw-
nym sprawdzianem warto$ci w muzyce jesi jej zgodnos$¢é lub
mezgodno$¢ z prawami fizycznymi. Poglad ten nie darfs"e
przy dzisiejszych wynikach nauk teoretycznych utrzymac¢. Op;era
on sie na zatozeniu, ze podstawowe formy harmonii w systemie
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dur-moll sg zgodne z prawzorem naturalnym, Kktérego dostarcza
nam dzwiek jako zjawisko ztozone z tonu podstawoweg-0 i z szeregu
alikwotédw. Ale ten prawzdr daje sie odnalez¢ tylko w trojdzwieku
wielkim czyi' durowym, nie da sie natomiast odnalez¢ w tréjdzwieku
mollowym, za$ system harmoniki funkcyjnej jest systemem duali-
stycznym, tzn. opiera sie na rownorzednosci tréjdzwieku durowego
i mollowego. A jezeli istnieje-- taka zasadnicza sprzeczno$¢ juz w sa-
mym zatozeniu systemu harmoniki funkcyjnej, a tym, co cytuje \ie
jako jej prawz6r w przyrodzie — to c6z powiedzie¢ dopiero o tych
formach akordowych, ktore wyksztatcity sie w pdzniejszych okre-
sach rozwoju tej harmoniki, cho¢by w dobie umrzyki romantycznej
i péznodomantycziiej oraz im]iresjonistycznej? Podobnie ma sif
rzecz i z zasadg taczenia akordow w ramach postepow funkcyj-
nych: jezeli mozna by sie ewentualnie nawet zgodzi¢ na to, ze po-
krewienstwo kwintowe i tercjowe posiadajg pewne uzasadnienie
w szeregu ton6w harmonicznych, to znowu stanelibySmy zupetnie
bezradni przed catg harmonikag pOzniejszg z jej potagczeniami w od-
dlegtosci sekundy, trytonu itp., nie méwiac juz wcale & harmonice
wspoOtczesnej, gdzie zardwno te prawa nastepstwa jak i sama na-
wet zasada budowy akordéw tercjami, przestala obowigzywac.
Jako dal$'zy argument mozna by przytoczy¢ wszelkiego rodzaju sy-
stemy tonalne, ktore powstaty poza Europg i w ktérych -poza naj-
ogoélniejszym faktem przyjecia oktawy za rame dla wszelkich dal-
szych jiodzialow interwatowych, nie znajdziemy zadnych w ogoéle
cech wspdélnych z systemem tondw harmonicznych, gdzie zreszta
wiemy pozytywnie, ze decydujacg role w ich uksztattowaniu s-ig
Ddegraly wzgledy zupetnie innej natury. Mozemy zatem przyja¢ co
najwyzej tylko, ze w pewnym okresie swego rozwoju) wyka-
zuje harmonika systemu dur-moll czesSciowg zbiezno$¢ z faktami
przyrodniczymi — nic ponadto." Tym samym nie mozemy przyjmo-
wac faktu tej zgodnos$ci jako kryterium wartosci dzieta muzycznego.
Jest to bowiem zatozenie historycznie zmienne. | nie moze by¢ na-
wet uwazane za kryterium wartosci dla pewnej okre$lonej epoki,
jest na to zbyt ogdllnie i zawsze tylko utamkowo realizowane
nawet w granicach tej epoki, dopuszczajgc od pierwszej chwili tak
liczne odstepstwa od te“o-wzoru w praktyce, ze wiasciwie staje sie
czym$ konkretnie niesprawdzalnym.

Z tym typem rozumowania na temat obiektywmych sprawdzia-
néw wartosci dzieta muzycznego zwigzane jest blisko inne rozumo-
wanie, to mianowicie, ktére skionne jest upatrywac¢ warto$¢ dzieta
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muzycznego, w jego zgodnos$ci z prawami fizjologicz-
nymi. To ostatnie zagadnienie zostato juz poruszone w pierwszej
czeSci pracy, gdzie zastanawialiSmy sie nad prawami materiatowy-
mi dzieta muzyczn”ljo i nad znaczeniem, jakiego nabiera wyzszy
lub nizszy telopiefn zgodnosci dzieta z tymi prawami dla mozli-
wosci adekwatnego i pozytywnego wartosciowania dzieta. Stwier-
dziliSmy tam, ze zgodno$¢ z tymi prawami materiatowymi w dziele
muzycanym okreéla sie potocznie jako ,dobre brzmieniell ze to
»dobre brzmieniell jest istotnie czym$ olitektywnn sprawdzalnym,
bo stosujgcym sie do fizjologicznych praw naszego aparatu percep-
cyjnego w przezywaniu muzyki, ale ze w granicach tych ostatnich
praw podlega ono takze do$¢ znacznym wahaniom zaleznie od epo-
ki i srodowiska, ktdrecreprezentuje wartosciujgcy stuchacz, od tra-
dycji i od przygotowania tego stuchacza. W okresie, gdy muzyka
klasyczna i romantyczna stanowita w ogo6lnym pojeciu Europejczy-
ka jedyny i najwyzszy idealt muzyki artystycznej, a wiec jeszcze
na pograniczu XIX i XX wieku, okres$lano reakcje stuchacza na to
»brzmieniell jako uczucie ,przyjemnoscill, gdy ta reakcja byta pozy-
tywna, za$ jako uczucie ,nieprzyjemnos$cill, gdy reakcja ta byta
negatywna. Wskazuje to, ze stosunkowo wcze$nie juz przeniesiono
kryteria tej reakcji z terenu czysto fizjologicznego na teren psycho-
logiczny; wskazuje dalej, ze te okreSlenia uczu¢ ,przyjemnos$cill luli
»hieprzyjemnoscillmiaty swéj okreslony sens i racje historycznag,
gdyz za brzmienia ,przyjemnej uwazane hyty interwatly i akordy
konsonujace, za$ jako ,nieprzyjemnel interwaty i akordy dysonu-
jace. Rozumiano tez przez ,konsonansll i prze* ,dysonansl pewien
Scisle okreslony jego typ, rowniez zawarunkowany sytuacjg histo-
ryczng, mianowicie pewnym stadium rozwojowym harmoniki syste-
mu dur-moll. Jest faktem, nie ulegajacym watpliwosci, ze okreSle-
nia te, noszace juz-same w sobie pewne zabarwienie wartosciujace,
a odnoszace sie w pierwszym rzedzie do interwalu tercji i seksty
oraz do tréjdzwiekui durowego i mollowego wraz z ich przewrota-
mi, powstaty na mocys diugiego przyzwyczajenia sie do tych .nter-
watow i akordow, zwilaszcza, zF cale ich traktowanie w ramach
systemu dur-moll szto stale po linii mozliwie jak najradykalniej-
Szego przeciwstawienia icn tej drugiej grupie wspotbrzmien w kon-
trastowym stosunku konsonausu i dysonansu.'Samo zresztg pojecie
»konsonansull i ,dysonansull takze skrystalizowato sie na gruncie
harmoniki funkcyjnej. Pojawia sie ono wprawdzie 'i w ramach mu-
zyki modalnej poczawszy od S$rddniowiecza, ale nie oznacza to nic
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innego jak tylko I&i ze witasnie poprzez stopniowe krystalizowanie
sie pojecia konsonansu i dysonansu system modalny wcze$nie juz
ulega procesowi przeksztatcania sie w przyszty system dur-moli,
poza tym pamietamy przeciez jak znacznie zmienia to pojecie swdj
zakres i swojg tres¢ poczawszy od XIlI do XVII wieku (tercja i sek-
sta, a wiec wtasnie interwaty, ktore miaty sie sta¢ w wyksztatco-
nym juz systemie funkcyjnym synonimem konsonansowos$ci, uwa-
zane sg wpierw za dysonanse, pdzniej dopiero za konsonanse nie-
doskonate!). W okresie dysonansowosci, wzglednie niedoskonatej
konsonansowos$ci tercji i seksty, za najdoskonalsze-konsonanse uwa-
zane byly oktawa, kwarta i kwinta, ktdére wraz z rozwijajagcym sie
poczuciem harmonicznym tracg coraz bardziej na znaczeniu czysto
brzmieniowj m, ustepujgc w tym miejsca tercji i sekScie a zatrzy-
mujgc swe znaczenie tylko jako czynnik konstrukcyjny. Jasnym
jest wiec, ze tercja i seksta nie ze wzgledu na swe bliskie miejsce
w szeregu alikwolow zyskaty swag dominujacg role w akordyce typu
dur-molt (pod tym wzgledem przewyzszaly je oktawa i kwinta), ale
tylko ze wzgledu na swoj charakter brzmieniowy, ktéry wnosit mo-
mePt jasnosci i petni dzwieku i ze- prawo obywatelstwa w systemie
Sredniowiecznym zyskaly poprzez rozpowszechnienie praktyki gy-
melu i faux-boinrdon. | podobnie jak tercja i seksta byty w okresie
przedklasycznym i klasycznym najbardziej wartosciowym elemen-
tem w hierarchii wspdtbrzmien, tak w okresie romantyzmu i neo-
romantyzmu tracg one znéw stopniowo to swoje uprzywilejowane
stanowisko na rzec'z innych wspdtbrzmien, az wreszcie zostaja
w XX wieku wyparte przez te interwaty, ktore w systemie harmo-
niki dur-molt uwazane byty za najbardziej dysonujgce, a tym sa-
mym za niesamodzielne pod wzgledem brzmieniowym: przez se-
kunde i septyme. Sekunda i septyma pojawiajg sie wpierw w akor-
dach, stanowigcych ich kombinacje z tercjg, az stang sie samodziel-
nym elementem konstrukcji brzmieniowej. Wprowadzone raz do
skarbca harmoniki nowoczesnej, interwaty te pozostang w niej juz
przez diuzszy okres czasu, podobnie ’ak przedtem tercja i seksta.
W muzyce wspo6iczesnej stracita tez tercja i seksta owa specyficzng
treS¢ emocjonalng, ktorg wtozyli weh kompozytorzy XIX wieku i na
rowni z innymi interwatami i wspotbrzmieniami zyskata charakter
noiyego czynnika brzmieniowego i konstrukcyjnego.

Okazuje soe wiec, ze prawa historyczne, a nie jakie-
kolwiek inne rzadza prawidtowos$cig estgtyczrtg;v Nawet zgodnosé
T prawami fizycznymi, fizjolngicznymi czy psychologicznymi, ktérs

96



Stanowi warmilek konieczny, aby utwor muzyczny mogt by¢ percy-
powany jako dzieto sjtuki, podlegta ljest wahaniom w granicach
zmian historycznych. Z tego wzgledu fakt zgodnos$ci utworu nm-
zyczncgo z prawidtowoscig fizyczng, fizjologiczng czy psychoio-
egiczng nie moze sam sobie by¢ Mnany za kryterium war-
tosci estetycznej tego dzieta; moze by.é co najwyzej uznany
tylko za jeden z wspoOtwyznacznikéw stylistycznych tego dzieta,
ktory dopiero we wspotdziataniu z szeregiem innych wyznacz-
nikébw moze stanowi¢ Kkryterium jego wartosci' Podobnie jak
nie ttumaczy nam nrc na temat warto$ci danego dzieta muzycznego
jego przypadkowa zbiezno$¢ lub rozbieznos¢ z prawami przyrodni-
czymi, podobnie nie moze rozstrzyga¢ o jego wartosci okolicznos¢,
czyr opiera sie on na skali szeSciotcmowej, dwunaslotonowej czy
¢wierctonowej ilp» Mowi¢ o wieksszej lul) mniejszej wartosci tych
czy innych interwatéw czy systeméw tonalnych ze wzglagdu na icb
wiekszg lub mniejszg zbiezno$¢ z prawami akustycznymi, jest takim
samym ujejforozumieniem, jak wygtasza¢ pozytywny sad warto-
Sciujgcy na podstawie faktu, ze dany utwoOr muzyczny stosuje sie
do zasad estetyki brzmieniowej tego ezy innego stylu Dopiero oko-
liczno$¢, czy i o ile styl brzmieniowy utworu muzycznego pozostaje
w zgodzie z innymi czynnikami stylistycznymi dzieta i czy staje
sie Srodkiem wyrazu w tym dziele zgodnie z zamierzeniem kompo-
zytora, rozstrzyga¢é moze o wartosci tego dzieta.

Jedynym obiektywnym Kkryterium warto$ci dzieta muzycznego
bedg przeto tylko dwa momenty:

1. czy i o ile dany utwdr muzyczny fest istotnie wyrazem tych
uczué, emocyj i nastrojow, ktoére mogg by¢é uwazane jako.
istotne dla epoki i $rodowiska i

2. czy i o ile istnigje w danym utworze zgodno$¢ porniedzy
intencja tworczg a jego realizacja.

Kryteria te sg jedynymi obiektywnymi, jedymmi, ktore zatrzy-
muja swoj sens i znaczenie w kazdej epoce i w tsrcdym $rodowisku,
mimo, ze w roznych 'opokach i réznych $rodowiskach wyznaczone
sg prz-fz innejkelemenly dzieta muzycznego. Sprobujmy okresli¢ je
blizej.

Moéwigc o tym, ze warto$¢ obiektywna dzieta muzycznego za-
lezy od tego*4czy dzieto to j&st wyrazem uczu¢, emocyj i nastrojow
istotnych dla danej epoki i danego Srodowiska, rozumiemy przez to
okres$jenie nie .tylko'stany uczuciowe samego kompozytora, ktérym

7
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daje ujscie w tym dziele, ale co$ wiecej jeszcze. Dzieto sztuki —
a wiec i dzieto muzyczne — uigdy nie jest tylko wyrazem indywi-
dualnym,,, jednostkowym, zawsze zahaczone jest .gdzie§ w uczucio-
wych nastrojach ogo6tu, zbiorowosci, ktora je zrodzita. Oczywiscie,
ze w zaleznos$ci od epoki i $rodowiska zmienia sie to, co uwazamy
w tym wypadku za zbiorowos¢ i jej zasieg: u prymitywéw zhioro-
wosSC¢ te reprezentuje cate spoteczenstwo, nie zréznicowane jeszcze
na klasy, w S$redniowieczu zasieg tej zbiorowosci zacie$nia sie do
warstw podlegtych wpltywom Kosciota i stojagcych w orbicie jego
oddziatywania, w spoteczenstwie dworskim XVII, i pierwszej jpo-
towy XVIIlI wieku jest réwniez ograniczonym ale do innej,, znowu
sfery, w wieku XIX rozszerza sie do warstw mieszczanskich, ale
z wykluczeniem warstwy robotniczej i chtopskiej itp. Za kazdym
razem ta zbiorowos$é, z ktorej rekrutujg sie odbiorcy sztuki, jako
dyktujgca tzw. zamowienie spoteczne, wchodzi wraz ze swoim
swadem mys$li i uczu¢ do dzieta muzycznego swej epoki, raz —
jak np. w muzyce prymitywdéw - na drodze bardziej bezposredniej,
innym razem — jak w wieku XIX —1na drodze bardziej posredniej,
ale nigdy nie jest ze wspoétudziatu w doborze elementéw tresci
dzieta sztuki i emocyj, stanowigcych jej tres¢, wyeliminowana.
Twoérca zawsze czerpie z uczu¢ zbiorowych swego otoczenia. Nawet
w okresach najbujniejszego indywidualizmu, nawet w stadiach
najwiekszej elitarnosci sztuki, gdy twdrca wydaje sie tworzy¢
w izolacji od reszty spoteczenstwa, wiezy- te nie zostajg zerwane,
ale trwajg. Po pierwsze, elitarnie nastawiony twdérca zaktada takze
i elitarny krag odbiorcéw Po drugie, sam fakt elitarnosci sztuki
w danym okresie daje Swiadectwo pewnym ogo6lnym cechom
w obrazie tego spoteczenstwa, ktére posiTdnio znajduje swoj wy-
raz i w dziele sztuki. | tak np. muzyka impresjo.nislyfczna miata
niewatpliwie w okresie, w ktérym powstata, stosunkowo waski
krag odbiorcow Ale w tym waskim zasiegu znalazt w niej ujscie
nie tylko f$p uczuciowos$ci, ktdry charakteryzowat samego kompo-
zytora, ale i typ uczuciowosci stuchacza, do ktérego zwracato sie
dzieto muzyczne, cho¢by nawet ten stuchacz w stosunku do ogétu
spoteczenstwa reprezentowatl absolutng mniejszos¢. A fakt, ze byt
to witasnie typ sztuki elitarnej, ktora zwracata sie do tak matego
kregu odbiorcéw, oraz drogi, na ktoérych do tych odbiorcéw sie
zwracata, bytly dla tego spoteczenistwa rownie znamienne. Dopiero
te wszystkie czynniki razem wziete, nastawienie samego kompozy
lora i typ reakcji, ktérag zaktada u stuchacza, sktadajg sie na to, co
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nazywamy lrescig utworu muzycznego i co jesl w len spos6b uwa-
runkowane epoka i Srodowiskiem.

Ot6z dosSwiadczenie uczy nas, 'ze prObe czasu przetrwaty wia-
$nie te dzieta muzyczne, w ktoérych stosunek pomiedzy wyrazem
indywidualnym twdrcy a wyrazem epoki i srodowiska, ktére go wy-
daty, jest mozliwde najbardziej Scisty i bezposredni. \Poza wypad-
kiem tzw7 renesatiséw historycznych tzn. nawrotu ‘jakiejs*'epdl« do
sztuki innej epoki minionej, ktora przfe® dtuzszy czas pozostawatla
w zapomnieniu (0o czym byta juz mowa), jest to najczestszy wypa-
dek reprezentujgcy wartosci obiektywnie, tzw. ,wiecznell w rnu-
.zyce. Muzyka Haydna, Mozarta, Schuberta i wielu innych wielkich
kompozytoréw', ktérych dzieta zachowujg warto$¢ poprzez zmienia-
jace sie upodobania i nastawienia estetyczne roznych epok histo-
rycznych, moga byé najlepszym tego przyktadem Oczywiscie mo-
ga tu zachodzi¢ i W praktyce zachodzg jeszcze rézne szczegOtowe
odmiany tego stanut rzeczy. Znowm zaleznie od tradycyj, wr ktdrych
wzrést dany stuchacz, od jego przynaleznosci do Srodowiska spo-
tecznego, jego wyksztatcenia itp. zaleze¢ bedzie, kltoryeh komp 3
zytorow?7 i z jakiej epoki uzna za swoich najblizszych. Raz bedzie
tu oddziatywac¢ jako czynnik ,wartosci” moirfent wspotgrania emo-
cji whrazonej wt danym dziele, z jego wdusnym typem emocji, jej
blisko§¢ z typem uczuciowosci zbiorowej, do ktofej dany stuchacz
sam przynalezy; innym razem moze odczué specyficzne wartosci da-
nego utworu muztcznego z jakiej$ innej epoki wtasnie popraéz kon-
trast wyrazonego w nim rodzaju uczuciowos$ci z typem uczuciowo-
§ci jego wiasnej epoki. Jeszcze innym razem bedzie odgrywat giow-
ng role sam fakt Swiadomie czy chocby tylko nieswdadomie prze-
zywanej zgodnosSci tego dzieta w jego treSci uczuciowej z obrazem
ogl6lnym danej epoki, ktory sobie’ wytworzyt. Za kazdym jednak
razem ten momeiit wrosniecia dzieta w epoke, wr srodowisko, we
wihasciw® mu s?wi*t uczuciowy, bedzie reprezentowac¢ warto$¢ tej
mutzyki. A ze wr obrebie kazdej epoki réznorodnos$¢ form tego wy-
razu uczuciowego bardzo znaczna, a mozliwosci wyrazenia ich
w sztuce prawie nieograniczone, i réwnie wielka mozbwos$¢ rézno-
rodnych aspektéw, z ktdrych przyszie pokolenia podchodzg do tych
IreSci uczuciowych i do form ich wyrazu w muzyce, przeto’zawsze
istnie¢ bedag dzieta o wartosci tzw. wiecznej, odczuwanej jako war-
to$¢ obiekWwma i najwyzsza. Z drugiej strony zawsze istnie¢ bedg
pewm¢*® granice naturalne, wyznaczone przez ramy historyczne
i przez Srodowisko, ktére wyzliaczajag nawet obiektywnie wartosé
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dzieta muzycznego. Nk; istniejg lakie kryteria obiektywne, ktore:
rOzsLrzygatyby o tym czy np. IX Symfonia Beethoveng, czy Pasja
wedtug Mateusza Bacha ma wiek ;2g wwftrtoSm aJbo czy jaka$ psal-
moidyczna melodia choratu gregorianskiego Stoi pod wzgledem
wartosci swej wyzej od religijnej melodii hinduskiej. 1 nie ma chyba
takiego znawcy muzyki, ktéry zobowigzatby sie w spos6b odpowie-
dzialny rozwigza¢ Leh dylemat.

Jako drugie obiektywne kryterium wartosci dzieta muzycznego
UiznaliSmy osiggnieta w nim zgodno SM pomiedzy zamie-
rzeniem twdédrczym a jego realizacjg dZwiekowasg.
Stosunek ten takze znania sie w poszczegélnych epokach i roz-
nych Srodowiskach jako uzalezniony ogdélnym typem kultury, wiasci-
wym dla tego $rodowiska, a posrednio i calym szeregiem czynnikéw
nadrzednych, jak stosunki gospodarcze, spoteczne ilp W intencji
tworczej zawarty jest zawsze pewien okreslony stosunek do dzwieku
jako do tworzywa artystycznego, ktory jest zasadniczo inny w sztu-
ce ludowej czy w muzyoe prymitywéw i w kazdej z poszczegdlnych
epok historii muzyki europejskiej. Dajg sie tu zauwazy¢ pewne
wahania w odniesieniu do tégo stosLinku oraz dwa bieguny, w ra-
mach ktérych dokonuja sie te odchylenia. 'Istniejg w lij.storii iigi-
zyki takie okr-e.syy w ktorych zaréwno twdrca, jak i odbiorca nasta-
wiony jest w pierwszym gZedzie®ag sam wyraz dzieta muizycznego,
na jego wartos$ci uczuciowe, zk$jjczynnm konstrukcji traktuje jako
wtérny, jako $rodek dla zrealizowania tego <xdu (mtiMka prymity-
woéw, mu/yka wczesnego Sredniowieczni, wczesne stadium rozwoju
opery i p6zniejsze jej stadia rozwojowe, reprezentowanie tzw. refor-
ma opery u Glucka i Wagnera, cata muzyka okresu romantycznego
i neoromanlgicznego, poczgwszy 0d Srodkowego okresu twaérczosci
Beetliovenu, impresjonizm i pokrewne im ideowo kierunki w mu-
zyce XX wieku). IsLniejg inne, gdjj dZzwiek stuzy piferwotnie nie jalco
Srodek wyrazu, ale raczej jako czynnik kojistruikcji muzycznej.
Dzieje- sie lo najczesciej w OkrésacH- historycznych, przygotowujga-
cych zasadnicze zmigny jtylu i techniki oraz samego jezykaf jak
np. w muzyce iiisrrumerdahmj z pierwszej potowy XVII wieku,
w pierwszych dziesigtkach naszego stulecia (w catej muzyc, ktéra
stusznie zyskata nazwe muzyki eksperymentalnej). Ten stan rzeczy
zawarunkowany -jj-H samg istotg ®tuki muzycznej jako sztuki
dzwieku: postuguje sie ona dla swych celéow zawsze tymi samymi
elementami: rytmem, melodig, harmonig, barwg dzZwieku i dyna
mika, ktére sg w dziele muzycznym r éwn nji ze$nie mrkiadni-
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"kurni wyr®ui mczynnikami formy, z tym, ze pirnkt ciezko$ci prze-
kuwa sie w poszczeg6lnych .dzietach, stylach, okresach historycz-
nych itd. raz na strone wyrazu. innym razeni na strone formy.
W kazdym z tych wypadkéw nalezy rozpatrzy¢ zagadnienie wat lo-
;ci dzieta muzycznego odno$nie rid stosunku wyrazu i formy od-
dzielnie.

Problem wyrazu i 10rmy w dziale .muzycznym postawi¢ mo/na
jeszcze inaczej. Mozna' go takze ujti¢c jako probie M ti*es'ts<
i formy w dziele muzycznym, co pozwoli nam zbada¢ go jeszezle
z innej, nowej! perspektywy. Tn jednak koniecznym bedzie posta-
wie na wstepie zagadnienie tre$ci w muzyce. Bez jego roz-
wigzania nie mozna ba¢a¢ .dosunku pOTiuedzy trescig a farma.
A .wiadomo, ze fiHiwfi ono w miizyce 'trudno$ci znacznie wieksze
i iz w sztukach tzw. przedstawiajacych. Tresc dzieta muzycznegi)
nie jest czym$ tak jednoznacznympjak w malarstwie, rzezbie, a na-
wel w literaturze., gdzie da sie w kazdym poszczeg6lnym wypadku
ujg¢ jednoznacznie i skonkretyzowaé¢. W malarstwie, a takze w lite-
raturze, emocja stanowi pewng kluczowg pozycje? procesie prze-
zywaniu ‘'estetycznego, ktdéra wjjenodzaé od 1wéiflw. zwraca Sie za
posSijednictwem dzieta sztuki do odbiorcy. Artysta tworzy pod wpty-
wem pewnej eniBji swe dzieto i wkiada w nie te emocjtj. ktérg
poprzez wryglady okre.Slon%h, ale zawsze wt stesunkn do zycia
odpowiednio stylizowanych postaci i rzeczy suge.ihi.je odbiorcy. Ta
wmocja nie moze I>y¢ nazwana treScig obrazu. Ona stanowi lutylko
pewng nadbuddwke tresci" ktéra do «feCtresci przynalezy, ale wtasci-
wa tre$¢ wyczerpuje sie WI przedstawionych nsr 'obrazie wygla-
dach rzeeg-y. i sytuacjach. W literaturze obejmuje tres¢ utworu
nie tylko wyglady rzeczy, ludzi i sytuacji: lam zrekonstruowane
sg — znowu oczywiaf.ie w formie stylizowanej — zewnetrzne i wew-
netrzne kulisy tych wygladéw i -yytuacji, stosunki spoteczne i prze-
zycia psychiczne cztowdeka jako gtéwmego bohatera owycli . ti*es?ii.
Emocja weclifcidzi tu w gre juz wrinnym znaczeniu niz w obrazie:
nie jest juz tylko nadbudowg tych tresci, staje sie ich wspdtczyn-
nikiem. W muzyce jest jeszcze inaczej. Tu nie ma zadnych wygla-
dow7 styli; owanych w stosunku do S$wiata zewmetrznego, poprzez
ktére objawitaby sie ta tre.s¢. Ona musi sobie szuka¢ ujscia od razu
w formach _dzwiekowych, bedacych tworami abstrakcyjnymi. Co
wiecej — te dzwiekowe twory abstrakcyjne stajg sie w ten sposéb
gtownymi, jezeli nie jedynymi elementami trasei i rowmoezes$rfre
czynnikami formy. Jnk/Tezynniki fOnny sa sprawdzalne, jako wv-
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ktachnki tresci sa niesprawdzalne, w/gledme sprawdzalne tylko
droga posrednig, mianowicie poprzez to, co wiemy o typie emocji
wiasciwym dla danego $srodowiska i danejfepoki z obrazu jego ogdl-
nej kuiltury. Bo tak Samo jak zmienia sie w zaleznos$ci od $rodowi-
ska i epoki slyl zycia, mySlenia itd., tak samo zmiegjia sie i typ
emocji dla nich Ccliarakler-yst-yczny, i to nie tylko tej emocji, ktéra
dochodzi do gtosu w zyciu, w estetycznym przezywaniu i wartoscio-
waniu, ale i w tym, co wkhodzi_dio dzieta muzycznego od strony
twércy. Uczucia .zwdgzane bezposrednio z najréznorodniejszymi sy-
tuacjami zyciowymi, wyrazane w pie$ni ludowej, uczucia kontem-
placyjne wiasciwe muzyce religijnej, emocje zwdazane z przezycia-
mi indywidualnymi, zabarwionymi mniej lub bardziej subiektywnie
u wdek.szosci kompozytoréw- XIX wieku, emocja biorgca poczatek
z samej rados$ci konstruowania w dzwiekach, z igrania samym uryt-
mizowmnym ruchem w dzwiekach, z zestawiania efektow kolory-
stycznych hub =z intensywnej ciekaw-osci, jaki rezultat formalny
i brzmieniowy wyniknie z zastosow-ania nowlch $rodkéw, z jakie-

go$ nowego aspektu materialni dzwiekowego — to zawsze emocje
witasciwy muzyce, ale,.emocje,c-oraz inne, nie dajgce sit; — o ile
chodzi o muzyke tzw. absolutng — blizej okresli¢ pod wkgledem

swej podstawly psychologicznej, a zawsze zalezne wr swej jakosci
od catego szeregu czynnikéw7 nadrzednych. wspdétokresla'jagcych cha-
rakter kultury witasciwy pewnemu Srodowisku czy pewnej .epoce.
Ta emocja staje sie w muzyce juz nie nadbudowT® tresci przedsta-
wionych, tak jak w obrazie , nie jej w-spéiczynniicMn jak w lite-
rfaturze, ale czynnikiem wyczerpujagcym jg w catosci. W tresci
utworu muzycznego nie ma nic poza tg eniPcjg, chyba tylko gra
owych abstrakcyjnych tworéw7dzwiekowych, rytmiczno-inelodyczno
harmonicznych, ktore poprzez najrozmaitszy typy uktadoéw wza
jemnych wyrazajg te emocje, jej trwanie wr czasie, jej rozkwit, nara-
stanie i zanikanie, jej najrozmaitsi striiiklury jakosSciowe, znamien-
ne dla poszczegdlnych stylow.

W jaki wiec spos6b mozliwe jest stwierdzenie tych obiektyw-
nych réznic wartosci z piujspeklywy na tres¢, skoro ten aspekt na
dzi< 10 muzyczne, ktory mozemy nazwa¢ aspektem na jego tres¢,
jest tylko posrednio sprawdzalny?” Tu przychodzi nam w ptejmoc
ow7 specyficzny- charakter dZzwieku jako tworzywa artystycznego,
sprawiajacy, ze wszystkie elementy muzyki sg réwnocze$nie wyktad-
nikiem jej treSci emocjonalnych, a wiec wyktadnikiem tresci i czyn
nikiem formy. Dzieki tej okoliczno$¢?, ktdra spraw ia, ze tres¢ dzie-
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la muzycznego wyznacza jednO/miczim jego forme, a forma me lylko
wptywa ize swej strony na tres¢, *te jdst takze jej wyznacznikiem;
mozliwe staje sie ujecie poprzez formeldzieta muzycznego jego tre-
§ci emocjonalnych. Modwigc, ze tres¢ dzieta muzycznego wyznacza
jednoznacznie jogo forme, rozumiem to oczywiscie jako pewng
0g0lng zaSade, tkwigcg w zalozeniu tworczosci muzycznej, Kktéra
w praklyee realizowana bywa w catej petni tylko w wypadkach wy-
jatkowych. W tej najdoskonalszej odpowiednio$ci pomiedzy trescig
9 formg, dzieki ktdérej intencja iwdfcza, zamknieta zawsze w okre-
$lonych ramach histoitac/niych i srodowiskowych, realizuje Sie w spo-
sob hardziej lub mniej"petny,ktéra stoi poza subiektywnfT ocena,
zalezng od zmian siftaku, od podejscia i osgdu poszczegdlnych grup
czy jednos$tek odbiorczych, od tradycji, aiiilorytetn itp., wyrazfi sie
witasnie obiektywna warto$¢é dzieta muzycznego. Obok nspektu na
samg tres¢, na ciezar gatunkowy samoj' emocji, zawartej w dziele
muzycznym, jest to niewatpliwie drugie wazne kryterium wartosci
w muzyce. W dalszej czeSci pracy postaram sie da¢ przyktady kon-
kretne na poparcie tego twierdzenia. Nh' fazie nnisz*e‘zatrzymaé Sie
jeszcze przy innej kwestii: mia'nowicie nad takimi wypadkami,
gdziehiLe aspel¢l na tre$S¢ utworu muzycznego, ale przeciwnie aspekt
na jego*forme bedzie pierwotny. Jak jirzedstawi sie wtedy problem
obiektywnej wartosci takiego dzieta?

Zatozylismy, ze sam charakter ji istota sztuki muzycznej jako
sztuki itostugujgcej Sne dZzwiekiem, dozwala na pewne przesuniecia
akcentu w dziele muzycznym z jego' tresci na forme, ze mogtf za-
istnie¢ '— i niewatpliwie zdarzajg sie w praklyee takie wypadki,
gdizic fdTma staje $Te czynnikiem pierwotnym', a sama tre$¢ czynni-
kiem wtdrnym. Ale jasnym jest, ze o ile iiitwér muzyczny ma pozo-
sta¢ dzietem sztuki, lo nawet przy przesunieciu Skcentu z czynnika
wyrazu na czynnik formy,granica 'lego przesuniecia nic"moze siegSé
tak daleko, by czynnik wyrazu zredukowa¢ do zera. To jest jedna
strona zagadnienia. Eksperyment techniczuy, Kktérego dokonuje
kompozytor, zawsze musi sie odbywac i odbywa sie w dziele sztuki
w stuzbie jakiego$ celu. a nie jest celem samym dla siebie. NTe
moze wzajemny stosunek funkcjonalny; pomiedzy elementami trosci
a elementami formy narbszony zosta¢ az lak dalece, by zredukowac
jedne w slfrSsunkn do dniigich do zera, bo to przeczytoby samej isto-
cie dzieta sztuki. | jezeli (ZgtadaC bedziemy pod tym katem widzenia
dzieta muzyczne, pfrwstate w okresach najbardziej nawet zazartej
walki o nowg Zlorirt®i nowe $rodki, (0 one potwierdzg "Pusznosc
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takiego poslawienia sprawy. Sam dzas dokonat selekcji w obrebie
dziet, powstatych wr tych epokach, witasnie pod takim katem wi-
dztnia. Jakz@& wielka byta ilos¢ kompozytorow, tworzacych wr wie-
ku XV  XVI, gdy niewatpliwie zagadnienie faktury polifoniczi»eij
i walka o wyksztatcenie jezyka haimonieznago przewazaty nad
uczuciowa}“ tresScig dziet u kompozytoréw7 niderlandzkich, zwda-
szcza, ze ta treS¢ — cho¢ byta wyrazem wuczuciowos$ci o0go6lnej —
tyta jednak wrtym okresie juz czym$ raczej spetryfilcowanym
i we swrych jako$ciach uschematyzOwa.nym! Ten pstalui fakt mdgtby
.nawet prowadzi¢ do falszywego wmiosku. ze cala ta sztuka byla
formalistyc.zng". Jednaona ws swej catoSci nie byta formalislyczng.

la nig t\lko u tych kompozytorédw, ktérzy w swych dzietach nie
wyyszli po,za same problemy lonm 1 ci pozostali prawdopodobnie
wielko$ciami anoni nowymi dla historii. Wiejcy twoércy zdotali na-
wet i w tych eksperymentalnych ntwmracbh zamkng¢ jakie$ tresci
wyr.a-zow”wdasc.iwe dla jiwyj epoki. Podobnie ma rzecz z twor-
czoscig J. S. Bacha, wr ktérej mimo 4eatego misirzostwg polifonii,
mim,o, ze dzieta te bylyyezidtalem walki o pewme podstawowe dla
jego epoki wartosei czysto techniczno .[polifonia oparta na systemie
dur-moll), zdotaty zachowaé wrtak wielkiej mierze to, co w/ muzyce
okKeslamy jako ,,wyraa»jj ()czywTscie rézny noze bjs¢ i bywui ciezar
gatunkowy tego wyrazu, ktéry ostaja £ie¢ w wwpadkach, gdj7 dzieto
muzyczne”prz&suw7a akcent z czynnika tresci na czynnik formy.
Raz: — jak u Racha — moze to by¢ potezne ugzncie, ktore
slanowuto racje zycia, dla iysiecy ludzi z jego epoki i jego $ro-
dowiska, innym razom (jak cho¢by wr jego Suitach) moze to Iné
typ wyrazu Kktdry bedzie yaczej c.harakteiystyeznjydla uczuciowosci
pewnych wezszych wycinkéw7 zbiorowos$ci danei epoki, znamionu-
jacy sie z natury rzeczy mniejszg gtebig przezycia (muzyka Coupe-
rina, Ratmeau ilpj. Moze to by¢ nawret — wri okresach posznkiw7nia
,nowkch -rozwigzan formalnych — samo uczucie rados$ci, zwigzane
z whafqiw7d lwdrcy imizyczneinu radosScig w operowaniu nraleriatem
dzwiekowym. Oczywigcie skala wartosci wr odniesieniu do kazdego
z kych typow7 muzyki 1lledzje bardzo r6zna, podlegta najrozmaitszym
wariantom. Zmaleje.ona do zera dopiero tam, gdzie dzieto muzyczne
nie bedzie miato juz zadnego pokrycia wr Imyr.i ucznciowej, wzgled-
nie gdzip ta tres¢ ograniczy sie do tak waskicli mozliwuispi Reperku-
sji, ze nia bedzie zdolna zgsugeslionowa¢ stuchacza wr rozumieniu
jakie jkolwdok mniejszej czy wueksjzej — zbiorowmsci, ze nie potrafi
Jego stuchacza wciggngé wr orbite .swego oddziatywania,.”?
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W kazdym innvm wwpadku czynnik formy iylko zewmetrzme,
lj. Ivlk& ogladam' od zewnatrz, w gotowym juz dziele sztuki, zatrzy-
maé maze ten prymat nad treScig. Genetycznie Ixn w procesie pow-
stawania tego dzieli zinwsze ti\ §¢ zalrzyUMi prymat nad forma,

zawsze niUtsi waiierw zaistnien jakas emocja — jakiegokolwiek by
ona byta typn — ktoéra wtornie dopie.ro realizuje sie w konstruk-
cjach dzwiekowicli. Nic mozna wiec samego czynnika formy bez

odniesienia go do tej emocji jako do treiiej nlwoi-u muzycznego
uzna¢ za kryterium warto$cj dzigla muzycznego. Mozna jego war-
tos¢ bada¢ tylko z punktu widzenja adekwatnolci formalnych sche-
matdéw7 dzwiekowych w stosunku do tresci, tak jak to robiliSmy po-
wy/.ej. Z jednym iylko _zastrzezeniem wzglednie ograniczeniem:
mozna zapyta¢ czy wT granicach pewnych ogdlnych zatozen formal-
nych. czy .fakturainych, ktére stawia sobie kompozytor wr.ockniesie-
niu do danego utworu, istniejg bardziej luli mniej daleko posunieta
konsekwencja wr doborze S$rodkéw?7 bardziej .,szczegétowTch, innym*
stow?{ czy istnieje wr odniesieniu do tego utworu jaka$ adekwatnosc,
drugiego rzedu pomiedzy jego forma, rozumiang W/ znaczeniu naj-
ogolniejszym jako konsekwencja pewniej intencji twurczej i zatozen
tresciowych, a Srodkami, ktorymi buduje sie te for-mi;. | mozna
stwierdzi¢, ze wnekszu konsukwmneja wr doborze tych srodkdw7 szcze-
g6towych jest niewatpliwie momentem potegujagcym warlojé dzieta
muzycznego, mniejsza zaA obniza jego wartos¢. A wdec np. faktura
homofoniczna byta najogélniejszy m zatozeniem formalnym dia kla-
sykdéw wiedenskich na przetomie XVIII i XIX wdeku jako najbar-
dziej .adekwatna wr stosunku do intencji tw-o6rczej, do typu emocji,
szukajgcego sobie ujScia wr sztuce tej epoki. Ta fakturi homofo-
niczna, jako zatozenie formalne przynosita ze sobg caty szereg postu-
latdbw7 konsirukcyjnych, ktore Uisitowfatam sformutowaé¢ po krotce
W7 pieiwY.sze.j czesSci niniejszej pracy, tu wiec nie bede do nich powra-
caly jeszcze raz. Przypomne tylko, ze .chodzi tu o pewien specjalny
typ linii melodycznej, harmonii i rytmu, a przede wszystkim o wspo6t-
granie wzajemne tychti elementdw stosunek nadrzednosci i pod
rzednosSci jednyedr w7 stosunku dii drugich, ktore to wwmagama, im
.Scislej przeprowadzane wr kazdym poszczeg6lnym wwpadku, tym
bardziej gwarantujg czystos¢ faktury homofonicznej i czystos¢ stylu
zwsanego klasycznym. Wtasnie dla tych powtidow7 mowimy, ze JAdi-
fonia Be”~tbovena«pzy Brahmsa nie jest tak doskonata jak polifonia
J. S. Bacha lub polifonia kompozytoréw wokalnych XV i XVI wie-
ku. Bo polifonia nie jest fal turg swmisfg dla stylu klasykéw?7 czy

105



neoklasAkow. Postuguje sie ona u iieethovena czy Biahmsa $rod-
kami, ktdre jako wyrostd”“tna gruncie stylui klasycznego, pozbawiono
sg — w stosunku do fakturalnych zatozen polifonii— tego momentu
absolutnej logicznosci i harmonijnosci strukturalnej, ktérg posiadajg
na terenie faktury homofonicznej. Tenrat fugi brahmsowskiej nie
jest juz w samej swej koncepcji melodig polifoniczng w tym sensie
i w tym stopniu, w jakim jest nia temat fugi bachowskiej, bo mu-
zyka tego kompozytora wyrosta na gruncie homofonii. | nawet
w wypadku najwyzszego poczucia praw polifonii (Reger), fuga Ba-
cha bedzie zawsze pod wzgledem swej wartosci konstrukcy jnej
przewyzsza¢ fug* jakiegokolwiek kompozytora, ktory wyrést na
tradycjacli klasycznych. Nie jest tez przypadkiem, ale faktem zawa-
ruinkowanym momentami rozwojowymi i historycznymi, ze kompo-
zytorzy tego ostatniego typu wyjatkowo tylko uciekajg sie do poli-
fonii jako do typu faktury, ktory ani nie pokrywa sie z rodzajem
ich intencji tworczej, z treScig ich muzyki, ani z tym arsenatem
kodkéw hardziej "czegoOtowych, ktore wyksztatcili na uzytek tej
intencji twdrczej. Homofonia byta bowiem z kolei zawarunkowana
rodzajem systemu tonalnego, klérym postugiwali sie klasycy i jako
konstrukcja dzwiekowa S$ciSle z nim zwigzana. Tak samo nie jest
przypadkiem, ze kompozytorzy wspdiczes$ni, ktoérzy zarzucili system
tonalny dur-moll i siedmiotonowg skale diatoniczng i na jej miej-
sce postawili skate 12-tonowg z jej swobodnym szeregiem 12 péi-
tondéw, powiigcaja do polifonii jako do faklury im blizszej. Wolni
od rygordéw, jakie, przynosit ze siibg' system dur-moll jako predy-
sponujacy do fakirow homofonicznej, opracowa¢ mogg w sposob
bardziej naturalny i konsekwentny linie samodzielnych gtosow
w kanwie polifonicznej i dla tego sg blizsi pod tym wzgledem zalo-
zeniom sztuki .T. S. Bacha nfz Beethovena czy Brahmsa. Zaréwno
Bach 'jgk i wspotczes*n; sg tak samo wolni od'przymusu wprowadze-
nia takich .Srodkéw IkulodyeAiych. rytmicznych i innych, ktére
Ziwarunkowane byly istotg faktur"homofonicznej i z niej wyrosty:
Buch'dzieki temu, z« $rodki i« w okresie historycznym mu wspol-
‘cze.Snyjn nie byty jesziSte w "tym stopniu fbzwiniete, kompozytorzy
wspoétczesni dzieki temu, ze te $rodki juz w znacznej mierze zarzu-
cili. W obu wypadkach rozstrzygaja znowui w pierwszem rzedzie
rainy historyczne.

Wynika z tego, ze o obiektywnej waPWsci dzieta muzycznego,
niezaleznej od znfian .smaku i ofegdu poszczeg6lnych grup czy jedno
s|8k ludzkich, méwié.mozemy tam, gdzie tre$¢ *ulwom muzycznego
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w znaczeniu pewnej emocji, lypowej dla jakosci kuUnfs w danym
-lodowisku i danym okresie historycznym, wyraza sic w formie moz-
liwie .najzupetniejszej,, najbardziej sugestywnej i gdzie ta forma zna-
lazta dla siebie mozliwie najbardziej odpowiednie $rodki w samym
mate.riale muzycznym. Te trzy czynnik” stanowigce zr6flto obiektyw-
nych wartos$ci w muzyce, zwigzane*»g ze Sobg jak najscislej i wzajem-
nie sobg zawarunkowane. O w'artosci dzieta wlnajwlyzszym tego sto
WR znaczeniu moéwimy wtedy,’gdy znajdujemy wwzysfkie te trzy wy-
ma.g&nia'lpdtraone. W innych wypadkach mozemy moéwié o pewnej
hierarchii wartosci, ktorej stopnie wyznaczone bedg zaleznie 6d wza-
jemnej odpowiedniosci i harmonii tych trzech czynnikéw, stanowig-
cych o kryteriach warto$ci dzieta muzycznego. Na) zakornczenie po-
siadam sie oméwd¢ le hierarchie obiektywnych wartoSci w muzyce
na konkretnych przyktadach.

Pierwszym przyktadem takiego slwierdzeuia' wszystkich Irzech
warunkow”™ wartosci niech bedzie muzyka Chopina. Analiza mu-
zyki chopinowskiej wykazuje, ze znalazty w' niej ujscie najbardziej
charakterystyczne rysy zycia emocjonalnego w epoce, w ktérej powT
stata. Jest to w skrajnym sensie tego stowa muzyka pojeta jako
wyraz, sl ierow ana w"litosci na oddanie uczu¢ subiekLywnych. tzn.
pewnych kategorii uczuciowych specjalnie charakterystycznych dla
okreslonej grupy ludzi, zyjacych w tej epoce, ale dla dzieta sztuki
wchodzgcych w rachube tylko poprzez indywidualnie zrézn cowane
przezycia kompozytora (nawEt w wypadku ulwomw lzw. narodo-
wych ktore takze biorg poczatek z owych pi'ze/lye subiektywnych).
Te treSci emocjonalne znalazty w muzyce chopinowskiej swéj wyraz
zewnetrzny, zmystowo uohwylny w' calyinw.skomplikowanym i row-
nie silnie w swym indywidualnym ksztatcre zaakcentowanym syste-
mie schematéw" formalnych. Do najwnizniejszych z tych schematow"
whpadnie nam zaliczy¢: lorme arabeski melodycznej, sposoéb uzycia
harmonii i rytmu. Melodia chopinowska, oparta na wspolnym dla
catej oOwczesnej muzyki , europejskiej systemie, tonalnym, szuka
sobm form, w' ktorych znalaztby wyijtz z jednej strony owTwybujaty
indywidualizm .ulncklywnych tresei uczuciowych, z drugiej za$
strony akcenty narodow"e. Znajduje je Iv ksztatcie silnie ornamenlal
nym, opartym o stylizowane schematy” poilskich tancéw ludowych
(pojawiajgce sie takie i w nietaneeznyeh kompozycjach Chopina).
Harmonia, cho¢ takze opatia w zasadzce na systemie struktur wspot-
hrzmieniowT¥ch, wspdlnych wrltym okresie czasu catej muzyce euro-
pejskiej. szuka sobie réwniez ksztattéw silnie zindywidualizowa-
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Mych « podkres$lajgcych jakosci strukturalne melodii i wtasciwa jej
momenty wyrazowe, a rytm dopetnia tego obrazu dzipki ustawicz-
nym wychyleniom schematéw prostych, mi trowych, w Kkierunki!
form luZznych, improwizacyjnych. Trudno omawia¢ tu w szczego-
tach wszystkie .cechy Stylu chopinowskiego. Wymieniam tylko naj-
hardziej typowe, te, ktére w sposéb najbardziej wymowny slajg sie
wspoOtczynnikami  formalnymi w realizowaniu intencji tworczej.
Dodam tylko jeszcze, ze wymagania dotyczace materiatowej strony
utworu muzycznego, ..spetnia Chopin roéwniez w stopniu mozl wi&
najdoskonalszym. Przede wszystkim juz sam, niepowtarzalny w hi-
storii fakt ~Ograniczenia sie prawie wytgcznie do jednego tylko in-
strumentu, mianowicie do fortepianu, ma tOZ swa wyrazng wymowe
jako bezposrednio zwigzany z uczuciowg trescig muzyki chopinow-
skiej, jako wyraz sztuki nastawionej w catosci na 'wypowiedZ subiek-
tywng (ograniojenie saeycli zainteresowan kompozytorskich do
tego instrumentu, poprzez ktdry twdrca sam moze wypowiedziec sie
-rownoczes$nie jako wykonawca). Pozo tym wycigga Chopin — jak
wiadomo — z fortepianu efekty zupetnie nowe w stosunku do swych
poprzednikow- i wspotczesnych, potegujagce mozliwosci tego instru-
mentu w/ pewuym kierunku do ostatecznych granic ($Spiewnos$¢ kan-
tyleny, zrdznicowanie jdektow7 kolory.stycznwh i efektow7 dynamiki
w kierunku piana., rozwinieci® mozliwdsci faktur)' fortepianowej
przez zaslosowmnie chwytéw7 poii-m(Hodycznycli).

Inny przyktad: chorat gregorianski. Chorat gregorian-
ski powdtai z elementow dosS¢ roznorodnych. Ztozyty sie nan wply-
wk starych melodyj synagogalnyc.h, hymndéw starogreckich i pies$ni
indowych. Nie jest tez chorat przyktadem sztuki tworzonej przez
indywidualnego kompozytora, ale zbioijowm. Jest dalej dzietem
wczesniejszego stadium rozkrojowego muzyki europejskiej, stadium,
ktére nie znato jeszcze wdelogtosowosci. Mimo to przedstawia twor
wT najwyzszym stopniu pod wzgledem artystycznym jednolity. Tre-
$cig melodii choralow®eh sg uczucia o charakterze religijnym, prze-
zywane niejndywdduiainde, ale izbiorowo. Stad wywddzi «i¢ ich struk-
tura formalna, mato stosunkowd zindywidualizowana w poszcze-
gblnych pieSniach w poréwmaniu z muzykg nowmzytng, postugujacg
sie bardzo typowymi elementami w melodii, ktérej bogata ornamen-
tyka jest wyrazem nastawienia kontemplatywmego. Ornamentyka ta
rozni sie od ornamenty!i uiytej w melodii chopinowskiej wi sposéb
zasadniczy: nie polega ona na profilowaniu koséca melodycznego
z pergj>eklywry ukrytych w7 nim znaczen konstniktywmych, syyzna-
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czonych przez harmonike dur-moll. Jest ..rodkiem rozwijania me-
lodii swobodnej, samowystarczalnej, nieskrepowanej wzgledami har-
monicznymi, gdyz jako melodia jednogtosowa nnsi w sobie samej
wszystkie czynniki wyrazu i konstrukcji. Przeznaczona do S$piewu,
trzyma sie Scisle mozliwosci gtosu ludzkiego i wymogow tekstu,
wskazujagc na te sam jej ambiius, mid®wa i rozciggtosé poszczegol-
nych melizugalow, stosowanie jaKo najczestszych krokdédw interwa-
towych. interwaléw tzw. wokalnych tzn. najpodatniejszych do into-
nacji. Granic tych iBe opuszcza melodia gregorianska nawet wtedy,
gdy przechodzi do bardziej wirtuozowskiego traktowania gtosu (Co
dzieje sie zwtaszcza w partiach przeznaczonych dla sohsty). Maim
In wwje znowu najpetniejszq adekwatno$¢ pomiedzy ireScig a formg
i doskonato wyzyskanie warunkéw materiatowych. | jezeli melodie
choratu gregorianskiego przez swdj praktyczny, .wieki trwajgcy uzy-
te.k w liturgii, stracity dla nas z biegiem czasu owr charakter dzieta
zduki wysoko whrtosciowngp, nic to nie przeszkadza, hy posiavdé
je w rzedzie tych twor6w7 muzycznych, ktdre w7 hierarchii wrarto8¢i
muzyczuych stojg najwyzej.

Trzeci przyktad: muzyka Wdetowa (nie balet w7 swej formie sce-
rucznej, bo lam mamy juz do czynienia ze sztukg innego typu, nie
z samowystarczalng, 'sztukg dzwieku, ale z potgczeniem tej ostatniej
ze sztuka tanca),do ,.Swieta Wiosir?ll Strawinskiego. Intencja
twércza jest tu znowu odmienna niz w przyktadach wyzdf omowio-
nych. Trescig lej muzyki nie jest wyraz uczu¢, ale emocja zupetnie
innego Lypu: poczucie wzmozonej witnlno$ci, oderwanie si¢ od su-
biektywnych snindw u-czucipwych, préba naw igzania kontaktu z zie-
mig ojczysta, z prostg mentalnoScig r psychika, taka jaka zifajdwje
wyTaz w piesni ludowej poprzez orgie ruchu, dzwieku, rytmiki i dy-
namiki. Znowu formalne schematy, ktérymi postuguje sie tu kom-
pozytor, sg scislfladckwaine w stosunku do tych tresci: krotkie,
proste, lapidarne motywy, niesione falg ruchu i w/ formie swej celo-
wo nie-zindywidualizowané¢, roéwmie prpSte, silnie akcentowane ryt-
my, harmonia, pojeta nie jaku czynnik konstrukcji czy kolorystyki
czy — tym mniej — wyrazu, ale jako najprostsze uzupetnienie tycf
motywow w Kkierunku brzmieA mocnych, ostrych, prymitywnych
Przy tym nowe zupetme dla stuchaczti z pierwszej ¢wierci XX wieki
wyzyskanie orkiestry symfonicznej jako czynnika podkreslajgcego
ten surowy prymitywizm. Ryta to reakcja na przerafinowanie mu-
zyki impresjonistycznej, gdzTe w formie najbardziej jaskrawej i su-
gestywnej znalazty wyraz tak znamierine dla tego okresu czasu ten-
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(lencie nawigzania <o szuitki prynjitywow i do sztoki ludowo,]'. Zno-
wu wiec mamy tn do czynienia z utworem muzycznym, ktérego
wysoka warLos¢ lezy w doskonatej adekwatnosci tresci i formy,
zamknietej w ramach schematéw, charakteryzujgcyeu pewien od-
tam kultury europejskiej w dartym Kkrosie czasu.

Przyktadow takich mozna by przytoczy¢ wlJecej. Mozna bj- tez
pokaza¢ w duzej ilosci takie utwory muzyczne, ktérych warto$¢ nic
polega na tak doskonale harmonijnym spetnieniu wszystkich wyma-
gan wyzej przytoczonych w stosunku clo dzieta muzycznego jako
dzieta sztuki, ale tylko niektérych z nich. |1 tak czesto moéwi sie
0 wypadkach $wietnej inwencji tworczej, kléra jednak nie potrafita
znalez¢é sobie odpowiednich drég realizacji: tre$¢ utworu muzycz-
nego staje sie wtedy nieczytelna luib mato czytelna, nie w tym zna-
czeniu, jak w wypadkach omdwionych w pierwszej czesci pracy,
gdzie ta intencja twdrcza nicjiealizujo sie z winy stuchacza, ale juz
w zasadzie”itzn., ze ona nigdy, nawet przy najlepszym wykonaniu
W przy zaistnieniu optymalnych warunkéw odbiorczych nie moze sie
zrealizowa¢, poniewaz forma i $rodki, uzyte przez kompozytora, nie
odpowiadajg-tu intencji twdrczej, nie sg adekwatne w stomnku do
tresci. Przyktady tego typu spotkamy w duzej ilosci wéréd kompo-
zytordw doby romantycznej, zwilaszcza wczfiSnoromantycznej (E. T.
A. Hoffmann, po6zniejszy od niego Spohr i wieli" innych). E. T. A
Hoffmann, jedna z najhardziej typowych postaci tego okresu, byt
cztowiekieln obdarzonym niewatpliwie wielkim talentem, Kktéry
jednak wTspeséb charakterystyczny dla éwczesnego Swiata artystycz-
nego dzielit swoje zainteresowania pomiedzy literature, muzyke
1rysunek. Zarowno ten fakt jak i okoliczno$é, ze zyt u progu nowej
epoki, ze rozpoczynat dopiero dtugi szereg tych, ktorzy stworzyé
mieli niemieckg muzyke kierunku romantycznego, rozstrzygnety
o0 tym, ze giip potrafi sw-ych pomystow muzycznych przyoblec w od-
powiednig forme- Zaréwno on jak i Spohr, sg romantykami raczej
tylko z racji uchwycenia niekt6iA;¢h znamiennych dla rozpoczyna-
jacej si,e nowej epoki cech charakterystycznych w samej tematye.e,
niz jako twércy muzyczni, ktérzy pojeli wszystkie konsekwencje
tego nowego stylu zycia dla tworczosci muzycznej i dla rzemiosta
kompozytorskiego. Ich inwencja nie potrafita znalez¢ sobie wskutek
tego odpowiednich form realizacji. Muzycznie tkwili jeszcze za-
nadto w wiezach stylu niedalekiej przesztosci tzn. klasycyzmu, aby
mogli znalez¢ nowe $rodki, odpowdednie dia tego nowego stylu my-
$lenia i odczmvania. Podobne niedociggniecia — choé oczyw”cie
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w innej formie- — znajdujemy nawet u najwiekszych kompozytorow
doby romantycznej. Przykiadem: Schumann, ktérego bujna, ge-
nialna inwencja nie potrafita sie podporzadkowaé jakiejs wyzszej
prawidtowos$ci formalnej wzglednie powota¢ do zycia taki kompleks
.schematéw formalnych, ktéryby sie okazat adekwatni w stosunku
do tej inwencji. Znana i przystowiowa juz niemal niezdolno$¢ kom-
pozytoréw z doby romantyzmu do wiekszych form, ma swe zrddio
juz nie — jak u E. T A Hoffmanna — w poczuciu obcosci
w Swiecie jezyka i form nowych czaséw, ale w pewnei hypertrofii
tresci uczuciowej nad formg. W takich wypadkach zdarza sig, ze
dany kompozytor wyraza sie poprzez schematy dzwiekowe niewspot-
mierne z trescig utwjoru, nawet takie, ktdre robig wrazenie konwen-
cjonalnych, mimo, ze majg petne pokrycie wewnetrzne. Oczywiscie
warto$¢ dzieta muzycznego cierpi na tym. Bo te elementy dzieta,
ktorych przeznaczeniem jest by¢ zarowno trescig jak formag, nie
spetniajg pewnej cze$ci swego przeznaczenia, wzglednie spetniaja
je w sposéb niedostateczny.

Wypadek przeciwny w stosunku do wypadkoéw ostatnio -fimé-
wionych zachodzi wtedy, gdy kompozytor szukajac nowych $rod-
kow dla wyrazenia swej emocji, gubi sie w tych.srodkach tak da-
lecej ze mu one przestaniajg pierwotng koncepcje artystyczng. Ten
ostatni wypadek zachodzi najczeSciej w olcres.ach historycznych,
tzw. przejsciowych, gdy ani typ emocji, szukajgcy sobie ujScia
W muzyce nie jest jeszcze dostatecznie skrystalizowany, ani dane
pokolenie tworcow nie wyksztatcito jeszcze odpowiedniego arsenatu
Srodkéw i form dla wyrazenia nowych tresci lego okresu. Tu nalezy
np. diugi szereg poprzgdnikéw Bacha i Haendla w XVII wieku,
ktorzy wr okresie dla historii kultury europejskiej nowym, poszu-
kujacym gwattownie nowych tresci, form i $SrodkéwTw muzyce, prze-
szli do potomnos$ci na zawsze jako gwiazdy drugiej i trzeciej wiel-
kosci. Dopiero gdy nowe energie zostaly ostatecznie wyzwolone
i uSwiadomione, gdy wyksztatcony zostat caty arsenat nowych $rod-
kowy mogli Bach i Haendel siegng¢ po owe najwyzsze wartosci
w sztuce wspotczesnego im okresu. Podobnie synowue J. S. E&cha,
4 'sala generacja muzykéwy zyjacych i tworzgcych w okresie poprze-
dzajacym bezposrednio rewolucje francuska. Przyktady te pokazujg
nam, ze miara talentu danego twoércy i miara wartosci stworzonego
przez niego dzieta sztuki nie zawsze pokrywaja sie ze sobg bez
reszty. Talent nie jest jeszcze w-szystkim. Na to, aby talent ten mogt
sie w petni wypowiedzie¢, aby mdgt slworzy¢ dzieta takiej wartosci,
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jakie nosi potencjalnie w sobie, muszg mu by¢ dane odpowiednife
warunki zewnetrzne. Musi on znalezé 'sfe w odpowiedniej chwili
historycznej w pewnym okre$lonym punkcie przeciecia sie ideologii
nowybli i dawnych, dziatania tradycji, USwiadomienia sobie tresci
znamiennych dla okresu?- w ktorym zyje i tworzy i znalez¢ grunt
na tyle juzjprzygotowany dla wyrazenia tych trdsci w schema-
tach dzwiekowych pod wzgledem technicznym, by moment szukania
odpowiednich $rodkéw nie zabit w nim pierwotnej 'atencji twodrczej.
Sytuacja silnie zblizona do obu ostatnio oméwionych panuje tez
prawdopodobni w sztuce nam wspOtczesnej. tacznie z przesta-
wieniem catego zycia politycznego, gospodarczego i spotecznego na
nowe tory wytwarzajg sie w sztuce wspodtczesnej nowe warLosci kul-
turalne i nowe typy emocji, ktoére powoli i z trudem Szukajg
sobie dopiero drog realizacji w sztuce. Tote,z, by¢ moze, ze—w porow-
naniu z wiekiem XIX, okresem dtugiej materialnej prosperity i po-
woli tylko, ewolucyjnie zmieniajgcych sie form mys$lenia i odczuwa-
nia oraz postugiwania sie mniej lub bardziej ustalonymi schemata-
mi formalnymi w muzyce, ktéry w rece kompozytorow oddawat caty
.0lbrzymi arsenat S$rodkéw wyprébowanych, zdolnych do wszech-
stronnych modyfikacji i czutych na najbardziej subtelng skale zréz-
nicowani indywidualnych muzykg naszego okresu pozostanie tak-
ze dla historii lylko gwiazdg drugiej wielko$ci, zaden z naszych
kompozyloirow nie potrafi wznie$S¢ sie do tej doskonatosci, Kktorg
osiggneto dzieki dédpowiednim warunkom histoBcznym tylu twaéi-
Ilow muzycznych XIX wieku.

'mJeszcze inna sytuacja powstaje wtedy, gdy muzyk wtada bez
reszty cala formalng strong rzemiosta kompozytorskiego, ale wew-
netrznie pozbawiony jest tej emocji, bez ktorej nie moze powstué
zadne dzieto wielkiej wartosci. Dzieje sie to najczesciej w okresach
tzw. dekadenckich. Formy myslenia i odczuwania, wtasciwe
dlajikresu historycznego, ktdry ma sie ku koncowi albo nawet
w zasadzie juz sie skonczyt, bo przekroczyt punkt kulminacyjny
swej najpetniejszej witatnitsci, przeszty wskutek dtuzszego Irwania
tego O'k'reju w stadium stabilizacji. Wtasciwie sg jttz przezytkiem,
ale przestawienie ljjfjJi& nowe tory wrl okresie nadchodzgcym na-
stepuje znowu nie droga rewolucyjng, aleVewolucyjng. stopniowo
tylkoj WT takich wypadkach liow”® formy mys$lenia i odczuwania,
zblizajace sne wraz z nowym stadium kultury, chwytane bywajg
ty!ko przez umysty wyjatkowe, najbardziej czule na zmiany wiszace
jakby w powietizu. Wiekszos$¢ twdrcow tkwi jeszcze w formach
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okresu minionego, choé¢ prawem stepienia siQ nie przezywa icli juz;
tak bezposrednio.-A ze wraz ze stabilizacjg form mys$lenia i odczu-
wania minionego okresu takze i same S$rodki, stuzgce do ich wyra-
zenia, stracity w znacznej mierze swag dynamike, zyskujac znaczenie
ustalonych schematéw, z tatwoscig siegnag¢ po nie moze kazdy kom-
pozytor, tkwiagcy w zasadzie jeszcze w przesztosci, jak do gotowych
wzorow, ktérymi postuguje sie nieraz bez odpowiedniego wewnetrz-
nego pokrycia. Te $rodki mogg nawet by¢é bogate, moga opieraj, sie
na duzej znajomosci praw materiatu dzwiekowego, alt witasnie im
beda bogatsze, lym silniej, wystagpi w danym dziele- .nie'wsj>6tmier,nok¢
pomiedzy formag a trescia. W praktyce zaistnie¢c mogg wtedy dwa
wypadki. Albo te $rodki i formy, przejete z zewnatrz, bedag réwnie
stereotypowe jak sama tre$¢. Powstang wtedy dzieta tego typu.
ktore okreslamy jako akademickie, jak np. u nastepcow Jtee-
Ihoveua, ktorzy pozostali w orbicie jego..stylu z pierwszego i Srodko-
wego okresu twérczosci, podczas gdy cata res/.l.i Swiata muzycznego
podazata juz nowymi torami lub dzieta epigonéw Wagnera, jak np.
Pfitznera. W tym ostatnim wypadku niepodobna przeoczy¢ bardzo
silnie 'dziatajagcego tez wpiywu autorytetu, ktéry narzucg, danemu
kompozytorowi sposob pqdejseia do probleméw twérczych wl mu-
zyce w zalezno$ci od tego autorytetu.

Jeszcze inny wypadek zachodzi wtedy, g<dy intencja twodrcza
z gbory juz stawia sobie cele raczej zewmetrzne, np. wirtuozowskie.
Wtedy juz w zatozeniu samym muzyka laka stawia Sobie wymaga-
nia tylko w kierunku zado$cuczynienia wymogom materiatu dzwie-
kowego i to wymogom dos$¢ ciasno okreslonym. Taki stan rzeczy
zachodzi np. w’ kompozycjach wirtuozowskich Paganiniego, gdzie
W7 gruncie rzeczy nie chodzi o wyzyskanie wszystkich mozliwosci
whirazoweeCh, dzwiekowych i konstrukcyjnych skrz\piec, ale raczej
lylko pewmych rpozliwméci technicznych, aktualnie odkrydyc-h
i uSwiadomionych. Skala wartosSci utworu muzycznego musi sio
przez takie podejscie wyraznie obnizyé. Me chodzi o to, ze te mozii-
wosci techniczne skrzyp;ieC*'ktQrycli odkrycie i wykorz\stanie ozna-
cza w okresie Paganiniemu wspo6fczesnym moment niewatpliwie
twoérczy, przestajg nim by¢ w pdzniejszych okresach historycznych,
dla pokolen przysztych, gdy staly7 sie powszechng monetg obiegowg
i gdy p6zniejsze generacje skrzypkow7 potrafity odnalez¢ jakie$ no-
w'e spojrzenia na problemy7 dZwnekowe i techniczne tego instru-
mentu (czymze wwdajg nam sie dzi$ najSmielsze sztuki Paganiniego
wbhec (vch kolorystyxznych i wyrazowych moziiwDse,i skrzypbc.
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ktore objawit nam Szymanowski'w Zrédle Aretuzy*4*w rezultacie
swego kontaktu z w*elkg, odkrywczg sztukg odtworczg Pawtla Ko-
chanskiego!). Tu choc¢tzi o co$ zupetnie innego. O to mianowicie, ze
emocja, ktorg kompozytor wtozyt w takie dzieto, jest emocjg innego
gatunku. Muzyka taka nigdy nie jt'sl wyrazem intencji twdrczej. Nie
jest tez emocjg poszukiwania nowyth Srodkéw konstrukcji dzwie-
kowej, nowych schematéow i form, ktoére kiedy$ chociazby w przy-
sztoSci mogtyby staé;, sie zrédtem wyrazu dla emocji innego typu.
Nie .jest nawet emocjg pohukiwania nowych aspektéw materiato-
wych w sensie dostarczenia nowych norm wrazeniowych, ale tylko
eksperymentowaniem pewnych chwytéw technicznych. Jest to wiec
ek$peryinentatorstwo od zewnatrz, nie majgce witasciwie nic albo
bardzo mato wspodlnego z istota muzyki jako sztuki, bo nie zostajag
tu spetnione podstawowe zatozenia estetyczne. Oczywiscie takie posta-
wienie sprawy nie jest regutg w odniesieniu* do utworéw muzycz-
nych, ktére noszg na sobie pietno wirtuozowskie. Ju/ chociazby
wspomniany przyktad ,Zrédta Aretuzy** Szymanowskiego wykazuje,
ze w pewnych szczeg6lnych wypadkach dzieto muzycznd; chociaz
nosi na sobie te cechy, moze posiada¢ nawet wysokg warto$¢ arty-
styczng. Ale wtedy nife Test utwowfa tylko wirtuozowskim, tzu wir-
tuozostwo nie jest w nim celem samym dla siebie. Wirtuozostwo
.Zrodta Aretuzy** — aby raz jejftcze powrdcié do tego przyktadu —
nte jest celom samym dla siebie; ono jest tylko S$rodkiem dla uzy-
skania nowych mozliwosci kolorystycznych, S poprzfe nie pewnego
specjalnego typu wyrazu muzycznego/,"w tym wypadku nawet wy-
razu jasno okrffilonego w swycli podstawach psychologicznych, bo
w Scistym zwigzku z tytutem i z programém. Podobnil)' wirtunzo-
stwo niektdérych dawniejszych utworéw fortopianowych Prokofiewa
nie jfet wytgcznie chlem dla siebie, jest srodkiem eksperymentowania
nowymi schematami konstrukcyjnymi i dzwiekowymi, probg wpro-
wadzania do muzyki nowych czynnikéw wrazeniowych, wzglednie
przerzucenia w tym kierunku punktu ciezko$ci w utworze muzycz-
nym w okresie, gcTy ten punkt ciezkoSci spoczywat sitg tradycji XIX
wieku na innych czynnikach. Zestawienie tych trzech przyktadow
nokazuje nghi, ze w pewnym stopniu mozna i tu méwi¢ o hierarchii
wartosci dzieta muzyczn”o: warto$¢ te okresSlimy jako najwyzsza
w utworze Szymanowskiego, jako nizszg u Prokofiewa, najnizsza
za$ in Paganiniego, bo za kazdym razem coraz mniej i w coraz
mniejszej mierze uwzglednione tu zostajg te momenty, kté-e z per-
sfyCktywy na istote dzieta muzycznego, na nature dZzwieku jako
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tworzywu nriystyranego uzna.liSi»v wtfpotokreslajagce wartosc
obiektywng tego dzieta. Ma sie*rozumie¢, ze takie postawienie spra-
wy mozliwe jest tu tylko dlatego, ze intencja twdrcza jest we
wszystkich trzech wypadkach w.fasadzie ta S|ma i ze ona jest -
rzeoz w muzyce nulezaca do zupetnych wyjatkbw — bezwzglednie
esprawdzalna, gdyz ma Zrodta -zewnetrzne, dajgcle sie naocznie
stwierdzic.-

Wreszcie i zewnetrzne przeznaczenie dzieta muzycznego
moze tez w pewnych wypadkach sia¢ sie kryterium jego wartosci.
Nie w tym znaczeniu, by sam fakt takiego czy innego przeznaczania
utworu muzycznego, przystosowalnosci jego do takich czy innych
warunkéw' zewnetrznych, rozstrzyga¢c mial o jego wiekszej lub
'mnicj.szfej wartosci. Stawia¢ w zalozeniu muzyke koncertowg wyzej
niz operowg, tub «@perowg wyzej niz filmowg, bylo by-.dakg samg
omytkag jak przypisywa¢ z gury utworowi muzycznemu wiekszg lid)
mniejszg wartos¢ /(m‘'wzgledu na wiasciwe mu kategorie stylislvczng-
bistoryczne. W])rawTdzie w kotach zawodowych przyjmuje sie dzi$
mczesto milczaco zatozenia, jakoby miuzyka estradowa, zwtaszczasym-
foniczna i katnétalna, byly w zSsadz.ie typem bardziej wartoSciowym
niz muzyka operowa czy filmowa,'ale wydaje mi sie to niczym nie-
usprawiedliwionym flrzesfagcfem, ktérego jedyne uzasadnienie widze
znowu w pewnych momentach historycznych. Oto wszyscy jesteSmy
pod tym wzgledom obcigzeni tradycjami XIX wieku, zwtaszcza dru-
giej jego potowy. B.yt to okres, w ktoérym cata prawie muzyka naj-
hardziej waitosciowa nalezata do gatunku symfonicznej i kameral-
nej (irwentuialnie do instrumentalnych gatunkéw solowych), opera
natorrftasl zajmowata pozycie drugo-i "Vi*zeci'optanowe. Cata w ogdle
kultura muzyczna XIX wieka miata charakter raczej elitarnyraktory
to charakter wystepowal coraz wyrazniej od drugiej potowjHte-gb
stuleciaPdochodzac okoto,r. 1900 do form etilaryzmu skrajnego).
Muzyka upfawianarblda nie — jak w dawniejszych okresach histo-
rycznych — W hliskhn zwigzku z zyciem (muzyka religijna, mu-
zyka o charakterze spotecznym, rozrywkowym itp.), ale tylko jako
luzna nadbudowa zycia. Dlatego wszystkie najbardziej wartoSciowe
gatunki muzyki w XIX wieku nasza na sobie wyraZznie to pietno.
Nosi je tez w duzej mierze takze i smak stuchaczy. Wszelka muzyka
przeznaczona dla celéw zewnetrznych stata niejako na marginesie
twoérczosci artystycznej i za takg byta uwazana.

Nie o to wiec idzie w tym wypadku, czy postawimy muzyke
«0 pewnym okreslonym przeznaczeniu zewnetrznym wyzej lub nizej

-

115



w hierarchii wartoSci — lo jest raczej Wynikiem suhiektywuego war-
toSciowania i obcigzenia Lradycjg, ale o to, ze kazda muzyka o wy-
raznym jakim$ specjalnym przeznaczeniu zewnetrznym stawia sobie
w zatozeniu pewne wymagania, ktér.g ws-p6tokreslajg jej styl: mu-
zyka operowa inne niz estradowa, filmowa inne niz operowa itp.
To sami', cechy, ktére, okazg .sie¢ wartosciowe dla muzyki przezna-
czonej do wykonania na koncercie, nie bedg mmi dla muzyki ope-
rowej, inna bedzie wiec miara warto$ci, ktérg mierzy¢ bedziemy
muzyke operowa w $cistym tego stowa znaczeniu, inna w odniesie-
niu do dramatu muzycznego, jeszcze inna w odniesieniu do muzyki
filmowej, radiowej itp. Kazdy z tych gatunkéw ma wtasne kryteria
slylistyeenC”ktoilsa nie mogg by¢ przenoszone na inny gatunek i to
kryteria stanowig réwnoczes$nie miare wartosci tych utworéw. Przy-
puszczam, ze stwierdzenie tego faktu jest czym$ tak oczywistym, ze
nie potrzebuje* chy ba blizszych komentarzy. Prz.ykladowo wskaze
tydko na zasadnicze ..r6znice stylistyczne pomiedzy tak réznymi ga-
tunkami, jak opera i Symfonia, r6znice, ktérych nieprzestrzeganie
moze sie stat? Zrédtem obnizenia wartos$ci w kazdymi z nich. Muzyka
opefowa wigze sie ze sceng i z akcjg, punkt ciezko$ci lezy w niej
t& czynniku wokalnym', ktory- musi by¢ traktowany' w jak najsci-
lejszym zwigzku z lekslem  Giéwnym wiec zadaniem bedzwv lu
rozgraniczenie tych dwoéch elementow, ktore- sktadajg sie na muzy-
ki; operowa: $piewu i orkjrStry. Kazdy z nich musi by¢ Iralctowany
odrebnie;«  rownocze$Snie musi sie dokonac ich stylistyczne scale-*
nie, tak, by* mogly- wspdtdziafa6 w obrefrie tego samego dzieta jako
czesci tej samej catosci. Czynnik wokalny-, traktowany- w Scistym
zwigzku z tekstem, musi by¢ utrzymany w kategoriach liryzmu*
ktéory liezwzglednie.przeraza w operze z rzadkim tylko przesunie-
ciem akcentu w kierunku-kategorii dramalyoznych. Czynnik orkie**
stry musi by-¢ traktowany drugoplanowo, alc»z>wyraznym poczuciem
roli, ktéra mu lu -przypada do spetnienia. Orkiestra nie ly-lko stano-
wi tto dllg gtosu ludzkiego, ona (zwilaszcza w nowszych operach)
podkresda wazniejszJe momenty- akcji, charakteryzuje sytuacje lub
nawet rysy osOb dziatajgcych, stwarza tto naslrojow-e. Konstrukcja
dzieta oparowego stosuje, sie cv zarysach wielkoformalnych do formy
lekstu. Tekst dyktuje podziat na akty i na sceny-, stwarza ramy- dla
wktadek lirycznych itp. ZujpngtiiMinaczej w symfonii. Tu jest dZzwiek
samowystarczalnym $rodkiem wyrazu. Wyraz utworu i jego domi-
nanta emocjonalna, rodzaj Srodkéw tam zastosowanych, faktura,
konstrukcjg- w wiekszych i w mniejszych zary-sach — wszystko to
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mdokonuje sie poprzez sam dzwiek. M szystkie kryleria zrdznicowa-
nia, ktére w operze, lezag poza muzyka, w tekScie, w anegdocie,
*w sytuacjach zewnetrznych, dekoracjach itp., lezg tu w samej mu-
zyce. Jasnym jest, ze -ten stan fzleezy warunkuje zupetnie inny sto-
sunek konipozj tortl ulo dzwieku jako do tworzywa artystycznego.
Nie moge tu zajmowal sie szczegOtowo tymi roznicami, ktore wy-
nikajg stad dla Otylii symfonicznego i stylu operowego; wymagato
by to osobnego 'studium. Ale nawet juz tych pare momentéw, ktére
tu podniostam, wystarczy, by uprzytomni¢ sobie, ze symfonia, ktora
bytaby pisana tak jak operg, bytaby rownie zta jak opera, ktora
nie potrafi wyjs¢ z ram stylu symfonicznego. Na tym polega te/,
rzjawisko, ze kompozytorzy, ktorzy wykazali'Swietne wyniki w jed-
nym ztych dwu gatunkéw muzycznych, zawodzg, gdy przerzucajg sie
na drugi. ,,Stabat Mater” Yerdi“go jest typowym przykladem takiego
pomieszania kryteriéw stylistycznych, z tym, zf(tu dochodzi do tego
jeszcze jechi0 nieporozumienie: ta muzyka, wyrosta na gruncie jego
twdrczosci openewej, ma w zalozeniu by¢ utworem o charakterze
religijnym. Ten ostatni szczeg6t jednak nawet mniej razi niz po
mieszanie Kkryteriow stylistycznych muzyki operowej i rLradowe;j.
Z drugiej znéw strony, gdy urodzony symfonik. jakim byt np.
Haydn, pisze operg, zawodzi, gdyz -- jak to sie mowi ,nie czuje
sceny“. Totez opery Haydna sg dawno zapomriane, podczas gdy
jego symfonie zyjg jako klasyczne przyktady muzyki swej epoki.
(Mozart stanowi pod Ilym wzgledem wyjatek). Tak wiec kazdy
z tych Styléw ma swe cechy odrebne i w konsekwencji odrebne
wartosci. Me”~nozna stwie-rdzi¢, ktére z dwu dziet o réznym w kaz-
dym wypadku przeznaczeniu! -ma wiekszg warto$¢: opera Janaczka
eezy?poemal symfoniczny Smetany. WartosSci te sg niewspoOimierne,
ea zatem nieporéwnywalne, tak samo jak nieporownywalne sg zawsze,'
dzieta roznych kategorii stylistycznych. Poréwnywalne moga by¢
iylki>w jednym jedynym sensie: w tym yyypadku lilianowirie, o ile
bedg przynalezne:,,do -tych samyyh kategorii historycznych i lo tym
bardziej pordyvnyyvalne, im ciasniej zakreSlone sg te granice histo
ryczne. Najhardziej poréyvnyyvalne sg wtedy, gdy lezag w ramacl
tego samego stylu indyyyddualnego. Mozna yviec np. pordoyynywac
pod wzgledem yyartosci ze sobg Fidelio" Beethoy®na z ktéras z jego
Symfonii, poniewaz dzieta te charakteryzujg sie tymi samymi kate-
goriami stylistycznymi, nie tylko y granicach S$rodowisku i epoki
ale, i W granicach stylu indywidualnego. Chociaz wiec sg utyvorairr
0 réznym przeznaczeniu, a Yy konsokyvencji o r6znej formie i postu
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gujg sie réznymi Srodkami, elYociaz* wymagajg rézuegofdosunku do
dzwieku ze strony kompozytora, .to jednak fakt, ze wyszty spod pidra
jfecfnego kompdzytora, zaktada wspoOlng intencje tworczg. Jeszcze
W wiekszej mierze bedag to dzieta poréwnywalne pomiedzy soba,
0 ile pod uwage bierzelSie symfonie.beethovenowska, stojgcg c/.aso.-
wo i stylistycznie najblizej ~Fidelio". Wiekszo$¢ kompozytorow wy-
powiada sie bowiem w ten sposéb, ze pewne podniety, dziatajace

na nicli od zewnati zz — zwlaazézat o ile sg dostatecznie silne
nie dzintajg poprzez jaki$ jeden utwér, ale. poprzez caty ich szereg.
Ueethoven nalezat witasnie do tego typu kompozytorow i dlatego

Zewnetrzne przeznaczenie dzieta muzycznego i odmienno$¢ samej
formy odegra tu mniejszg stosunkowo rote niz wspdélna obu tym
uitworom intencja twdrcza.

Sumujac druga cze$¢ naszych rozwazan, dotyczacg problemu
wavtos$ci w muzyce, stwierdzimy, co nastepuje: m

1. Miarg wartosci dzieta muzycznego nie jest istopien zgodnosci
jego- zdtozen dzwiekowych =z prawami akustycznymi i fizjolo-
gicznymi.

i. O(igr*,wa Lu role raczej zgodnas"tpyawa rzadzacych realizacjg
pomystow7 tw'érczvch w muzyce i uksztattowaniem leli wr konstruk-
cje dzwiekowg z pewnymi prawami psychologicznymi, ktorych for-
my funkcjonowania sg jednak takze wr znacznym stopniu zmienne'
w granicach -$srodowiska i okresu historycznego.

3. ObiekU wna warto$¢ dzieta muzycznego WwAznaczona jest
W7 pierwszym rzedzie przez stopier jego zgodno$ci z ogdlng funkcja
muzyki, charakteryzujgcg dane Srodowisko' i dang epoke historyczng.

4. Dzieta muzyczne, powstat® w ramach réznych Stylow .Srodo-
wiskowych i historycznych, przedstawiajg wielkosci niewspoOtmier-
ne, a zatem pod wzgledem wartosci- nieporéwnywalne.

5. Dalszym kryterium wrartosci dzieta muzycznego jest stopien
adekwatnosci pomiedzy wyrazong, W/ nim emocjg, jako czynnikiem
Jego tre$ci a czynnikami formy, oraz zgodny -z intencjami lej tresci
1 z rodzajem formy spo,s6b wyzyskania materiatu dzwiekowego.,
$ciSle uzalezniony réwnoczes$nie od natury samego dZzwieku.

6. Z tych trzefeh czynnikow war-tosri dzieta muzycznego, jakimi
sarM~gmik treSci, adekwatnos¢ 'fogmy i tresci i wwzyskauic praw
matei-iatu dZwiekowego, pierwszy ma najwieksze znacaeiiie dla war-
to$¢® dzietta-‘fmuzycznego. Daje sie on skontrolow#é dzieki temu, ze
W muzyce te same elementy stajg sie wyznacznikami formy i wy-
zngC€znilcami tresci, z formy zatem wnioskujemy o tresci.
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7. Procz adekwatno$ci pomiedzy tregpig a formg w dziefaJm-u-
zycznym, musimy tu ieszjjza liczy¢ sie z adekwatnos$cig drugiego
rzedu: ponjjedzy .forma utwory, jako konsekwencjg i wyrazem jego
tresci a”csisle technicznymi cennikami, ktérymi buduje sie ta ior-
ma. Stopien baj. adekwatnosci drugiegojrze-ftu takze wptywa na war-
tos¢ utworu muzycznego.

8. Dzieta muzyczne o rdznym przeznaczeniu Tewiigirziiym sta-
nowig juz dla samego tego wzgledni wielkosci pomieiizy SSobg nie-
porénnywalne. Pt?wna mozliwo$¢ porownania ich wartosci powstaje
dopiero wowczas, gdy zacie$Sniajg s¥e granice i“m stylistycznych,
do ktérych dzieta te przynalezna.
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NHUC. | . W. LHt /UI*JA 1I1.WV

CZY MUZYKA JEST SZTUKA ASEMANTYCZNA?*)

Kry-zys, jaki przechodzita muzyka europejska w okresie miedzy-
wojennym, kryzys., z jakiego po dzi$ dziehn nie wyszta jeszcze, ma
mwoje réznorodne przyczyny O przyczynach typu ogoln ejszego pi*
gutam jo, gdzie indziej I). Na tym miejscu chciatabym podja¢ za-
gadnienie: jaki wptyw wywierajg Ogoélne estetyczne poglady $rodo-
wiska muzycznego na istote dzieta nialzycznegtf, na tworczos¢. Chcia-
tabym tez podda¢M-cwizji dotychczasowy poglad na zagadnienie tzw.

f) Od Redakcji. Prace niniejsza przedrukowujemy z ,.Mys$li Wspoétczesnej"
(1948, nr. 10) majac na uwadze aktualno$¢ i wazno$¢ poruszonych w niej za-
gadnien. W zwigzku z toczacag s'ie dyskusjg na tematy ideologiczne odzyt znowu
problem tES$jci w muzZR e Kktory wymaga dzi§ podjecia nowych ba-
dan w tym kierunku. Wtasnie praca Doc. Dr Z. Lissy jest nowg probag oSwie-
tlenia tego zagadnienia ze stanowiska najnowszych zdobyczy psychologii i mu-
zykologii. Rzecz jasna — zbyt szczupte rozmiary tej pracy nie pozwolity Autorce
na saszeg6towe potraktowanie wszystkich poruszonych kwestii, niemniej jed-
nak sam fakt podjecia tego tematu powinien zacheci¢ innych badaczy do dal-
szej pracy w Lym kierunku — i to niei tylko muzykologéw, ale i specjalistow
estetykéw i psychologéw. Problem tresci w muzyce jest bowiem tematem
baidzo rozlegtym wymagajacym catego szeregu szczeg6towych badan
historycznych i psychologicznych, Takie badania szczeg6towe stanowi¢ beda
materiat, ktéry zezwoli na stworzenie syntezy i, byé moze. doprowadzi do roz-
strzygniecia od dawna toczgcego sie sporu na temat tresci w muzyce. Redakcja
Kwartalnika Muzycznego, zdajac sob-kfsprawe z doniostosci takiej pracy, wy-
stepuje z inicjatywg w tym kierunku przez ogloszenie wymienionej rozprawy
Doc. Dr Lissy.

d Nowe Drogi, nr ljpf, 1947, ibid. nr 1, 1948; Kwartalnik Muzyczny nr
21/22, 1948; KuzZnica z dnia 25 VII 1948.
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..tresci i formy“ w muzyce. Wptyw lego pogladu bowiem — od poét-
tora wieku opierajgcego- Si'e na zatozeniach filozofii idealistycznej —
zdaniem moim roéw niez zawazyt na rozwoju muzyki ostatnich dzie-
siecioleci i — tasi nol least — przyczynit sie do jej dzisiejszego
kryzysm:

Faktem jest, ze muzyka europejska od kilku dziesiecioleci stoi
w obliczu wyczerpania az do oslatnich konsekwencji tych Srodkéw
konstrukcji dzwiekowej, ktplwch zalozenia skrystalizowaty7 sie
mniej wiecej na przetomie XV1J i XVIII w. Sg to zatozenia systemu
lonalnegb i harmoniki funkcyjnej, nad ktérymi pracowaty liczne
pokolenia, zatozenia umocnione skrystalizowanym systemem Kklasy-
kéw, wzbogacane i rozluzniane przez romantykéw i neoromanlykow
i zwolna zaniedbywane przez imprasjonistow, przez neoklasycyzm
powojenny, lzw. ekspresjonizm ilp. Ten ostatni kierunek przekro-
czyt juz ostatnie granice dawnego systemu: atonalizm stat sie jego
negacja, za$ stosowany przez szkote wiedenska* [Schoenberg, Berg,
Webern) system konstrukcyjny, I/w. dodekafoniczny, byt probg
sformutowania mnvych zatozen konstrukcyjnych. Prdba la nie prze-
ksztatcita sie jednak w System ogdlnie obowigzujacy. Muzyka wspét-
czesna okazata sie terenem eksperymentéw7 technicznych, w&rod
ktérych dotad nic udato sie odnalez¢ jednolitego syslemu czy kie-
runku. Moz¢ lo oznaczaé, ze teoria zawsze w muzyce idaca za prak-
lyka kompozytorska, jeszczfc nie potrafita uchwyci¢ istoty7 nowego
systemu. Moze. to jednak réw n:iie dobrze oznaczac€ i to, ze w tej prak-
tyce — ktdrej rezultaty7 sg przez odbior.e6w czesto niezrozumiane
i negowane jako sensowne dzieta sztuki —istotnie zadnego syslemu
nie ma; ze praktyka kompozytorska wspotczesnych twdércow jest
wynikiem komplikacji srodkow7 formalnych (a wiec sainej techniki;,
nie majagcych swe&d 'pokrycia w ivm, -do czogp te Srodki majg stuzyc:
innymi stowy, ze»$rod*ki artystycznego wyrftzu w muzyce staty,
sie tylko S$rodkami, rezygnujac, ze swdjej funkcji wyrazania.
W tymi wiasnie sensie nalezy7 pojmowac¢ termin mmezyta fonnali-
dyezna?,. stojacy w chwili obegne-j wr ogniu dysputy o stylu mu-
zycznym wl ZSJRR.

Tego typu tendencjom w7 tworczosci muzycznej odpowiadajg
rowniez formal tyczne tendencje wspdtczesnej estetyki muzycznej
i metodologii historii muzyki
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* Mislona muzyki zachodnio-europejskiej szkoty Adlerowskiej &
czy- Riemannowskje”), zajmowata sie opisem Srodkow i form (4.
dziet muzycznych) przewaznie bez réwnoczesnego opisu $rodowiska,
ktére te formy determinowato. Zajmowaty .eie ustalaniem zwigzkdéw
przyczr nowych pomiedzy' Strukturg samych dziet muzycznych,
a wijjc faktow jednorodnego typu, nie Szukajgc zwigzkéw pomiedzy
nimi a zjawiskami heterosothicznynii, a wiec — pomiedzy faktami
z jednej strony autonomicznie muzycznymi, z drugiej - tymi, ktore
wyznaczaty w silnym .stopniu jakos$¢ tyfcli faktow muzycznych. Sta-
rata sie odpowiadaé na pytania jak wy*gladajg dzieta muzyczne.
jak Sie zmieniaja, ale nie stawiata solnfelzasadniczego pytania: dla-
czego zmieniajg sie wtasnie w tym kierunku, a nie w innym: co
wyznacza kierunek ich Zmienno$ci? Wprawdzie obok Kkierunku
morfologiczno-stylokrytycznegd, a \w*iec formalistyczncgo (Fetis4),
Riemann, Adler) mozna byto stwierdzi¢ i kierunek inny, starajacy sie
Uja¢ zjawiska muzyczne na ptaszczyznie szerszej, tzn. na tle
ogo6lnego rozwoju kultury duchowej IAmbras, Schering, Becking,
Buecken) ?). Ale i I“ii drugi kierunek metodologiczny, opisujgc nawet
og6lne tto historyczne zjawisk muzycznych, nie szitikat $cistych
zwigzkéw przyczynowych pomiedzy zjawiskami muzycznymi a he-
teronomicznymi w stosunku do nich zjawiskami zycia spotecznego,
ekonomicznego; ogdlno kulturalnego; nie opierat sie na zatozeniu,
ze 096t zjawisk kultury muzycznej zostaje wyznaczony, zdetermino-
wany lcomplekseufi czynnikéw pozamuzycznycli, a tym samy® ni6
szukat wyjasnien, na jakich drogach ta determinacja dochodzi doé
skutku. Zjawiska muzyczne i pozamuzyczne badanej epoki ten
drugi kierunek stawiat oli ok siebie jako wspdtistniejagce, a nie

2) Guido Adler: Umfalig, Metbode und Ziel der Musikwissenschaft, Viertel-
jahrschrift f. Musikwissenschaft, 1, Lipsk 1885.

G. Adler: Der Stil in der Musik, Lipsk 1911; G. Adler: Handbuch der
Mnsikgeschichte, Berlin 1930, 2 wyd.

) Hugo Riemann: Haudbuch der Musikgeschichte, Lipsk 1909—1913

4) E. J. ESds: Historie generale de la musigue. Paryz 1869—1876, 5 t.

i) A. W. Ambros: »«esch'ichte der Musik, 5 toméw. Lipsk 1860— 1868.

A. Schering: J. S. Bach und das Musikleben Leipzigs im 18 Jahrhundert,
Lipsk 1941.

C. Befffedng: Zur musikailischen Romantik, Vierteljahrs'chrift fuer Literatur
wissenschaft und Geistesgeschichte, 1924, oraz: Rhytmus ais ErkenntnissgueTle
1928 i in.

E. Buiesken: Handbuch der Musikwisseriachaft, praca zbiorowa w 20 tO
mach, wydawfMia od r. 1827 po 1935, Poczdam
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jako zwigzane stosunkiem przyczynowym ze sobg, przy zatozeniu
pierwhtnosci  zjawisk ekononiiczno-insITojowych, a wtérnosci --
ztjawlsk muzycznych. 1 ten drugi kierunek, mniej formalistyczny od
pierwszego, stal jednak na zatozeniu autonomicznos$ci roz-
woju stylu muzycznego.

Nalezy pamieta¢, ze muzykologia jako samodzielna nauka pow-
staje dopiero w potowie XIX w., tj. wiasnie w chwili, kiedy estetyka
muzyczna, wyodrebniona z catoksztattu estetyki i nauk. o sztuee,
stoi silnie na”gruncie zatozen estetyki fonnalistycznej6). To niewat-
phwieizadecydowato o catlym nastawieniu metodyki liadan historii
muzyki. Yle to nriato rdwniez swnj niewatpliwy wptyw i na Kkieru-
iiO tworczosSci muzycznej.

Zdaje sie, ze dotychczasowe rozwazania zaréwno z zakresu
W&Mti o stylach muzycznych, jak tez i psychologii twdrczosci mu-
zycznej nie doceniaty dostatecznie wpitywu, jaki na sam proces
i kierunek tworczosci wywierat ogélny Swiatopoglad kompozytora,
w szczegdlnosci jego poglady estetyczne na istote dzieta muzycz-
nego. Pokolenia kompozytoréow' wyrastaty bowiem i ksztattowaty
swoje poglady na mnie' lub hardziej jawnie skrystalizowanych za-
tozeniach estetyki muzycznej, zatozeniach typu czysto idealistycznego.
Czy byta to estetyka romantycznego idealizmu, czy pozytywizm in-
telektualistyczny estetyki ogolnej, czy tez w zakresie estetyki muzycz-
nej formalisiyczna teoria o pieKnie muzycznym, czy nawet psycholo-
giczna teoria Kurtha 7) czy wreszcie fenomenologiczna loorig ,,sit tek-
tonicznych"” Mersmanna 8 — u podstaw #y-olh rozwazan lezato ‘jedno
zatozenie najhardziej jawnie sformutowane w If-orii Hanslickow
kiej, identyfikujagce j tres¢ dzieta muzycznego / jego forma D).

<) Eduard Halislick: Vom Musikalisch-Schoenen, Wieden 1854

7) Ernst Kurth: Musikpsychologie, Berlin 1931

8 Elans Mersmann: Angewandte Musikaesthetik, Beriin 1926

HSRs Mersmann: Versuch einer Phaenomenologie der Musik, Zeitschrift fiii
Musikwissenschaft, t V.

a) Nie mozna omingé¢ tu gtosu muzykologéw, ktérzy przeciwstawiali sie te
trfzie, jak no. Hausegger (Betrachtungen zur Kunst, Monachium, 1921) Iut
KrCJschmar (Anregungen zur Foerderung musikalischer Hermeneutik, Lipsk
1906), ktnjjy stworzyt calg szkole ,hermeneutyki'l wyjasniajacej W naiwny
spos6b zawarto$¢ kazdego dzieta muzycznego. Psychologiczna teoria Kurthé
i estetyczna Mersmanna sa réwniez prébami wyjscia poza idealizm estetyki mu-
zycznej, prébami, ktére — zwiaszcza u Mersmanna — byty jedynie transpozycje
dawnej teorii na nowa, bardziej wspoéitczesng terminolbtjie. tTe byty jednak
przetamaniefti tej teorii.



leza, ktérej refleksy wykrzywialy przez szereg pukoleA estetyczne
poglady kompozytoréw, osiggneta szczyt swege wplywu w naszej
dobie. Pochodng lej tezy jest tez niewatpliwie poglad na stosunek
tematu pomystu muzycznego, do pracy konstrukcyjnej, do roli ,rze-
miosta muzycznego", poglad przesuwajgcy punkt ciezkosci z — uzy-
wajac S$redniowiecznej terminologii — artis inveniendi, na
arlem combinatoriam.

Estetyczne zalozenia wspo6tczesnego pokolenia kompozytorskiego
w stosunku do ohu tych podstawowych zagadnien: d)?zagadnienia
tresci i formy dzieta muzycznego oraz b) pomystu muzycznego i pra-
cy konstrukcyjnej -w dziele muzycznym.:mozmniw przyblizeniu sfor-
mutowa- jak nastepuje: istotg dzieta muzycznego jost ,,czvsta®“ for
ma dzwiekown,-organizacja dzwiek6w i ich nastepstw w czasie (,toe-
nend bewegle Férmen“ — vide Hanslick); utwdr muzyczny niczego
nie przedstawia, nie wyraza, nie komunikuje: struktury dzwiekowe
mogg wzbudzac¢ tylko uczucia estetyczne, ktérych psychologiczng
podstawg jest intelektualne ujecie (tj. w przeno$nym sensie ,rozu-
mienie") catosci tych struktur. Konsekwencjg tego zatozenia jest tez
stosunek do drogiego zagadnienia: w muzyce wazna jest tylko kon-
strukcja, uksztattowanie materiatu dzwiekoWaogpj. mniej istotna za$
ars inven.iendi — pomysty muzyczne, tematyka. Wprawdzie sam po-
myst muzyczny Kz poditega prawami konstrukcji, artis combinato-
rifie, ale wazniejsze jest to, co- sie z pomystem muzycznym w ciaggu
utworu dzieje, anizeli to, jaki m jest sam temat.

Te dwa zatozenia. tkwigce implicite wr Swiatopogladzie kompo-
zytorow wspotczesnych i mniej lub wiecej jawnie przez nich gtoszo-
ne (vide wypowiedzi Strawinskiego i innych), stanowig podstawy
pewnych cech muzyki wspétczesnej, a mianowicie: jej intelektuali-
styeznego, fmlyemoc.jonalnego charakteru, eksperymentatorstwa jSi
konstrukcji dzwiekowej, jej — azeby lu nzy'v pojecia stojgcego dzi;
w o.gniu dyskusji - formalizmu.

Zadanie niniejszego artykutu jest proste, ale i nietatwe: chcia
tahym poddac¢ rewizji pierwsze z obu tych zalozehA wspdbiczesne,
estetyki muzycznej, tzri. poddac¢ rewizji — z pewnego punktu widze
nia — zagadnienie ,treSci w muzyce".

Zagadnieniem Ivm zajmowatam de juz blizej wr odczucie, wy
gtoszonym w r. 1938 na /posiedzeniu Polskiego Tow7arzystw7a Filo-
zoficznego we Lwowieg, pt. ,JCzy muzyka jest sztukg asemantyczng?l
Odczyt ten wirozszerzonej formie miat sie ukaan¢ w druku w ostat-
lilin przed wojiiag numerze Przeglgdu Filozoficznego Ko-
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rek te ai tykutu przeprowadzatam w iipcu i sierpniu 1939.r. jMiestely,
Przeglad Filozoficzny juz sit? nie ukazat. Wypadki wojenne
zadecydowaty o tym, ze ani rekopisu, ani tez korakty tego numeru—
mimo usilnych poszukiwan, w ktérych pomagat mi prof. Wt Tatar-
kiewicz — odnalez¢ sie nic udato.

Dzi§ wracam do tego tematu, starajgc sie zrekonstruowaé¢ moje
owczesne wywody i zaktualizowaC je, szczeg6Olnie w zwigzku z wy-
taniajgcymi sie obecnie zagadnie nianii tworczosci muzycznej.

a * *

W klasyfikacji sztuk panuje dotychczas przekonanie., ze muzy-
ka jest sztukg asyna ntyczng, tzn. ze utwory muzyczne ani
w sw&j catosci, ani w swych Iragmantach nie oznaczajg zadnych
przedmiotdw i nie wyrazjajg tr.eSci lezacych poza samymi uktadami
dZzwiekowymi, tresci heterogenicznych w stosunku do samej tkaniny
dzwiekowej. Ogdlniej mdéwigc, panuje przekonanie,, ze uktady dzwie-
kowe nie spetniajg funkcji intencjonalnych 10).

Nowsze badania, w szczeg6lnosci badania z zakresu psychologii
twdrczosci muzycznej n), rzucajg jednak na te sprawy nowe $wia-
tto wykazujac, ze struktury dzwiekowe moga spetnia¢ funkcje
intencjonalne specjalnego typu. Wprawdzie znaczna cze$¢ ukitadow
dzwiekowych, skiadajgcych sie na ulwér muzyczny, jest aseman-
lyczna, obok nich wystepujg jednak takze inne, ktére wskazujg na
co$ od nich samych rdznego, w stosunku do nich samoistnie hylu-
jacego.

Sformutujmy od r«iu naszg teze: kazdy utwér nuizveznv itisl
twrorem ztozonym ze .struktur roprezentwjagcych i njijer e-
Prezentujgcych (podobnie zresztg jak i dzieto literackie,
w ktorym liczne znaki .stowne, same w sobie wzietg, sg nieprzed-
s.tawiajgcymi). W utworach muzycznych struktury przedstawiajgce,
reprezentujace, sa wprawdzie nieliczne, ale tworzg one 0§, t-em a-

io) Pojeciem ,oznaczanfiS] ,reprezentowanie" postuguje s*%ie tu w tym
sensie, jaki nadaje Husserl w Logische Untersuchungen pojeciu Anzeige (t. Il
cze$¢ 1, par. 1—16). Na sti. 25 autor powiada: ,In ihnen (in den Anzeigen
finden wir... ais... Gemeinsame den Umstand, dass irgendwelche Gegen
staende oder Sachverhalte von deren Bestand jemand aktuelle Kenntniss hat
ihm den Bestand gewisser anderer Gegenstaende oder Sachverhalte in deir
Sinne anzeigen, dass die Uebe.rzeugung vom Sein der einen, von ihm ais Moli'v
erlebt wird fuers die Ueberzeugung'oder Vermutung vom Sein des anderen™.

tt) Julius Bahle: Zur Psychologie des musikalischen Gestaltens. Archiv
fuer gesammfe Psychologie, tom 74, r. 1930.
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tyke, jadro koncepcyjne catosci' dzieta. leli.to modyfikacje i wa-
rianty sktadajg sie zwykle na pozostate struktury dzwiekowe, kto-
rych* Zrédtem sg juz ale pozamuzyczne przedstawienia (wyobraze-
nia) tresci, jak to ma wiasnie' miejsce w stosunku do pierwotnych
pomys$tow muzycznych, .tj. tematéwT dzieta muzycznego. Te wdorne
struktury muzyczne sg juz przewaznie wyptywem pracy kanstruk
eyjnej kompozytora. a w.iec ariis combinatoriaej a swojg zawar-
tos¢ wyrazowgq czerpig z pomystu pierwotnego, ktérego modyfi-
kacje stanowig.

Niejasne poznanie tego, ze uktady dzwiekowe, ktore jako tematy
muzycztie Jezg u podstaw7 utworaw muzycznych,£ petniajg fun-
kcje j-eprezentowaaiia wr stosunku do%tzegd$ lezacego po.za nimi, od-
najdujemy juz u Sctiellinga 12, ktéry jednak swojej analizy 2i> do-
prowadza do konca i nie wysnuwa ostatecznych, narzucajgcych sie
tu wnioskow?.

Reprézentficja w dziele ‘muzycznym dogliodzi jednak do skutku
inaczej anizeli we dzietach sztuk plastycznych lub literackich. W pla-
styce «— o ile nie bierzemy pod uwage utworow tzw. ,abstrakcyj-
nych" — kazda czastka obrazu lub rzezby, kazdy zespdt plam lub
bryt jest juz obrazem przeumiotu przedstawionego tub jego czesci
(niekiedy wprawdzie mocno zdeformowanych, ale zaw®ze jedno
znacznych w .stosunku do ich dosygnatu). W utworze literaekhn
wiekszo$¢ wyrazéw — to znaki przedstawiajgce, a tylko niektore
z nich sil nieprieflstawiajgcymi ’(o ile odizolujemy je od otaczaja-
cych je, przedstawiajgcych). W utworach muzycznych zaréwuio pod
wzgledem ilosciowym jak i jakoSciowym zachodza tu daleko idace
réznice'.

Przede wszystkim pierwiastki przedstawiajgce ,tu iloSciowo
ograniczona; dominujg w7 dziele muzycznym struktury asemantycz-
ne, pQchodne*\v swym uktadzie od semantycznych, a tylko niektore
uiktady dzwiekowe (tematy lub motywy) speiniajg funkcje reprezen-
towania.

Najwazniejszym jest tu jednak fakt, ze. uktady dZwiekowe spet-
niajg te funkcje w sposéb odrebny, odmienny zaréwno od sposobu
przedstawiania przedmiotdw7 i standw7 rzecz}7 w dziele literackim,
jak i od sposobu reprezentowania desygnatu w7 dziele plastycznym.

Ponadto przedmiot przedstawiony dochodzi w muzyce do repre-
zentacji na dwrii zupetnie rdznych drogach, zaleznie od tego cz}

12) Arnold Schering: Das Symbol in der Musik, Lipsk 1941
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mamy do czynienia z muzykg tzw. absolutng, czy lez programowsg.
Wtasnie spos6b spetniania tej funkcji reprezentowania przez uktady
dzwiekowe decyduje o tym czy dany utwor zaliczamy do muzyki
pierwszego, czy drugiego typu.

Z polskich estetyk6w zajmujgcych sie zagadnieniem istoty
dziefh muzycznCgh prof. Ingarden twierdzil3), ze ,ani sama funkcja
wyrazania czy przedstawiania, ani tez to, co zostalo na tej drodze
wyrazone lub przedstawione, nie moze stanowi¢ istotnego czynnika
dzieta muzycznego", ale zarazem dowodzi, ze utworu nawet najbar-
dziej absolutnej muzyki nie mozna utozsamiat; z pewng mnogoscia
dzwiekéw i fch czysto akustycznych wiasnosci. Autor szeroko oma-
wia tez kwestie pojawiania sie w utworze muzycznym jakos$ci emo-
cjonalnych i ,metafizycznych" przyjmujgc zarazem, ze dzieta mu-
zyczce sg twofami jednowarstwowymi, gdyz nie*zawierajg w sobie
waistwy znaczen jezykowych. Ingarden réwniez przeciwstawia sie
Hanslickowi, mimo ze uwaza dzieto muzyczne za jednowarstwowe,
przyjmujac, ze immanentnym swoim witasciwosciom utwor muzyczny
zawdziecza to, iz w nim pojawiajg sie jakosci uczuciowe. Lobaczew
ska w swojej Estetyce Muzycznejld, zastrzega sie, ze w dzi-
siejszym stanie badan zaréwno jako$¢ ,tresci" wyrazanych przez
dzieto muzyczne 4ako tez spos6b ich ujawniania sie poprzez struktu-
ry dzwiekowe jeszcze nie moga byé poddane naukowej analizie.

Mimo to postaramy sie tutaj przedstawi¢ riieco odmienne stano-
wisko i na pewnym, do$¢ waskim -odcinku zagadinenie to poddaé
analizie.

Stwierdzamy, ze ukiady dzwiekowe W pewien specjalny spo-
s6b moga spetnia¢ "zarébwno funkcje przedstawiani;?*jak i wy-
razania, a w konsekwencji — uzywajac terminologii Ingardena —
moga by¢ dwu- a nawet trzywarstwowe w swojej olitologicznej
strukturze.

Zastanéwmy sie Wpierw, w jaki sposob uktady dzwiekowe moga
spetnia¢ funkcje przedstawiania-, reprezentacji. W dztefofch sztuk
plastycznych uktady plam barwnych lub bryt posiadajg pewien ze-
spot'cech lub tez pewng jako$¢ postaciowg takgzMsamg jak deSygnat
daneso obrazu lub rzezby. W dziele literackim stosunek sfery przed-

13) Roman Ingarden: Zagadnienie tozsamosci dzieta muzycznego, odb
z Przegladu Filozof. XXXVI, Warszawa 1933, str. 340—341; nadto R; Ingarden: Das
literarische Kunstwerk, Halle 1931.

14) Stefania tobaczewska: Ogélny zarys estetyki muzyc.-nej. t, I. Lwow
1938.
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Mawiajgcej do przedstawianej opiera sj| na S$cistej konwencji, wig-
zacej wyrazy stowne z ich znaczeniem.

W muzyce dzieje sie to nieco inaczej W tzw. programowej
muzyce ilustrujgcej $srodkami muzycznymi jakie$ zjawiska realne,
uktady dzwiekowe przedstawiajgce (np. ilustracja szumu fal, sp:ewu
ptakdw, odgtoséw pracujacej jwaszyny itp.) posiadajg w swej struk-
turze'ogbélng jako$¢ (tj. ks/.takt swojej postaci — w jjeigsie uzywa-
nym przez psychologie postacij, .analogiczng do jakos$ci akustycznej
ilustrowanego zjawiska. To, co estetyka muzyczna nazywa sty liza-
cja muzyczng zjawisk realnych — stanowi wtasnie sens uktfdéw re-
prezentujacych, podobnych w swojej postaci ogdlnej do postaci przed-
miotow reprozentowanych. Przedmiotami tymi sg w wiekszo$ci wypad-
kow zjawiska stuchowe, a wiec rozciggte w czasie i w czasie zrdznico-
wane—9> slanowi wtasciwos¢ wszelkich struktur muzycznych. W tym
sensie przedmiotem reprezentowanymi, czyli desygnatetm tematow mu-
zycznych, mogaMiy¢ réwniez zjawiska wzrokowe, ruchowe (skoki
dzieci, btyski ognia, lot ptakéw). Przeniesienie postaci z materiatu
pierwotnego (szmerowego, a wiec akustycznego lub wzrokowego) na
dzwiekowy jest Zrodtem postaci a wiec ksztattu dzwiekowego t.ak'e-
go typu motywdw lub tematow reprezentujacych. Rzecz inna, ze
zagadnienie psychologiczne, jak dokonuje sie w umysle kompo-
zytora, tego rodzaju przeniesienie ksztattu jednej catosci na inng
catos¢, w tym wypadku dZwiekowa, wymaga jeszcze blizszego roz-
patrzenia i zbadania. Faktem jednak jest, ze przeniesieAip postaci
nawet ze zjawisk wzrokowych — i to statycznych — w pewnym
stopniu jest mozliwe, jak lo blizej wykazywatam w mojej pracy-
o funkcjach muzyki w filmie®), Przyporzadkowanie pewnyTh mo-
tywow muzycznych, o pewnymi ksztatcie' dzwiekowym, niektdrym
statycznym zjawiskom wzrokowym w filmie* jest mozliwe i -
dzieki naocznos$ci wzrokowej samych desygnatow wzrokowych —
tatwo uchwytne dla odbiorcy w swej funkcji reprezentowania.

Motywy7 reprezentujgce utworu, wplecione w szeregi innych,
majacych podobng podstawe psychologiczng lub tez bedacywli tylko
formalng modyfikacjg uktaddéw reprezentujagcych, nadajg zasadni-
czy kierunek postawie odbiorczej stuchacza. Jest to postawa
semantyczna, iii ktorej podstaw lezymskierowanie intencji
stuchacza na typ przedmiotow przedstawionych poprzez ukiady-

r5) Zofia Lissa: Muzyka i film. Studium z pogranicza esteiyki i psychologii
muzyki filmowej. Lwodw, 1937, rozdz. IV, § 10.
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dZwiekowo. Oczywiscie me moze lo by¢ skierowanie intencji na ja-
kis, SciSle okreslony indywidualny przedmiot (jak to ma miejsce
w dzietach szlnk plastycznych), ale tylko jak zaznaczyliSmy —
na sam gatunek przedmiotu (a wijiszum jakiego$ lasu, stuk
jakiejs, inmpejie, maszyny itp.). Takozsamo$¢ postaci reprezen-
towanego desygnatu oraz struktury dzwiekowej umozliwia stucha-
czowi to nastawienie.. Pomocniczg role grajg tu Niewatpliwie tytuty
utwordw, hez ktérych niekiedy trudniej hylo by nastawi¢ si¢ seman-
tycznie wobec przedstawiajacych uktadow dzwiekowych. Podobien-
stwo postaci jest jednak czasem tak uderzajace, ze i bez pomocni-
czych znakéw semantycznych (jakimi witasnie sg tytuty utwordw
programowych) intencja stuchacza Kkieruje sie ng desygnaty danych
tematéw muzycznych.

W tego typu uktadach dzwiekowych mozemy zatem stwier-
dzi¢ dwie warstwy: a) uktady dzwiekowe o specyficznej jakosci
postaciowej, kt&rg reprezentujg ala odbiorcy b) jakie$ typy przed-
miotow (przewaznie przebiegow) o jp.odobnej jakoSci postaciowej

Rzecz inna, ze mozemy niekiedy takie uktady przedstawiajace
przezy¢ w naszym doznaniui estetycznym jako nieprzedstawiajgce.
Tak wiec nasz stosunek do muzyki Bacha, ktorego historiogra/ia
drugiej potowy XIX w. umiescita w retorcie muzyki absolutnej,
czysto konsti uktywneji6), jest de facto zafatlszowaniem tej muzyki,
gdyz wielka ito&i tematéw Bachowsddch jest wtasnie typu repre-
zentujgcego, jak wykazujg badania Scheringn. Pojmowanie Bacha
ialfit typowego racjonalisty epoki barokm jest sprzeczne witasnie
z tym, ze przeciez romantyzm |M ryt“, tj. wiasciwie zrozumiat
tego kompozytora; a neo-bachianizm dzisiejszej muzyki Szostakowi-
cza tez dowodzi, ze nastawienia muzyki bachowskiej sg odlegte od
czystego konstruktywizmu, z£ sg blizsae tym okresom, ktore akcen-
tujg romantyczne, a wiec wyrazowe funkcje muzyki.

Wobec muzyki programowej mozemy zatem zajmowaé dwoja-
kg postawe: 1) semantyczng,- o ile jgias¢ postaciowa niektérych
uktadéw dzwiekowych albo tez tytut utworu lub tez skadingd za-
czerpniete wiadomosci o genezie dzieta kazg sie nam w strukturach
dzwiekowych dopatrywac struktur przedstawiajgcycll i poprzez nie
intendowac¢ ku jakim$ nie.tmiizycznym w swojej istocie przedmiotom

16) Czyni to gtéwnie Filip Spitta, ktérego fundamentalne dzieto o J: S. Ba-
chu (Lipsk 1921) na dtugie lata Zadecydowalo o pogladzie muzykéw na tego
wielkiego kompozytora.
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przedstawiony in — lutytez 2), asennuilyezng, w Kktdrej ujmujemy
uktady dzwiekowe jako nieprzed™htwiajgce, skupiajac naszg uwage
na lkauir.ijr. dZzwiekowej, ktéra jesl. wazna sama w sobie.

CzeSciej zamiast tej drugiej postawy odbiorczej pojawig sie
w stuchaczu intencja na treSci pejjchicsAie? dochodzgce do ujawnie-
Ifia sie poprzez utwory muzyczne, a to jest rOwniez wyrazem po-
stawy semantycznej, cho¢ innego typu anize*].i poprzednio opisana.
Ten drugi rodzaj postawy jest specyficzny dla struktur lzw. mu-
zyki absolutnej, ktérymi sie ponizej zajmiemy.

Dodt¢ tui nalez}’, ze struktury dzwiekowi utwOréw programo-
wych nie reprezentujg swych de*svgnatow ani u) bezposrednio (jak
obrazy luli rzezby), ani b)' posrednio ’(jak twory literackie:, gdzie
zachodzi zupeine niepodobienstwo znaku i przedmiotu oznaczanego,
jc-8li abstrahujemy Od Onomatopei). V. reprezentacji popr-zez uktady
dzwiekowe wy.ste-pujo dosunek zblizony wtasnie do onomatopei,
V¢ ktorej rowniez przejawia sie tytko Ogo6lne podobienstwo jak o-
%cipOstaciowej zjawiska, pi/(‘niesionej na odmienny materiat
wrazeniowy. W wyrazach onomalopeicznych zachodzi ponadto sto-
nnek jednoznacznego oznaczaiiia. oparty na konwencji, czego oczy-
wiscie w programowych tematac-li rnuzYcznycb j iz nie ma.

W tematach muzyki absTilutnej, czyli teifialacli lub motywach
wyrazajgcych co$ psychicznego (Ausdruck snmtiye), jakie$ zjawiska
psjjflfhiczne, mamy do czynienia réwniez ze strukturami, wskazuja-
cymi poprzfez iebie same na co$ od' nieb roznego, w swej istocie he-
terogenicznego w stosunku do uktadu dzwiekowego. | wobec nich
stuchacz zajmuje postawe semantyczng, clio¢ inng od tej intencji,
jaka skierowuje na znaki stowne lub obrazy.

W muzyce wyrazu j'g struktury dzwiekowe nie reprezentujg
wj)rost jakich$ tresci psychicznych, ale — jak postaramy 'sigj tu
udowodni¢ — sg tylko ich sfym bolami.

Wedtug Cassierera*) symbolem jest ..ein Siunhches, ais Trae-
gor eines Sinnliaiten“. W' polskiej literaturze filozoficznej precyzuje
sie nastepujgce warunki reprezentacji Symbolicznej1d: 1. W repre-
zentacji symbolicznej przedmiot zmystowo postrzegalny reprezentuje
przedmiot zmysloftp nieposirzegalny; 2° reprezentacja symboliczna

17) Ernst Cassierer: Das Symbolproblem und seine Stellung im System
der Philosophie (Zeitschr. f. Aesthetik, 1927, t. XXI).

18) Mieczystaw WalliS* O rozumieniu pierwiastkéw przedstawiajacych
w dzietach sziSuki (Ksiega pamigtkowa prof. Kotarbinskiego, Warszawa 1934).
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»e 0 opiera sieg na podobienstwie wyglagdu (jak przedstawianie bez-
posredni#!; wiasciwos¢ ta jest wynikiem poprzedniego warunku,
albowiem nie mdze by¢ podobienstwa wygladu nfiedzy przedmlo-
lem zmystowo posirzegalnym a przedmiotem zmystowo nieposlrze-
gfrinym; 3. reprezentacja symboliczna* opiera sie na pewnej kon-
wencji, nie jest wszakze wytgcznie konwencjonalna (jak w wypadku
reprezentacji poprzez znaki stowne). Ponadto: reprezentacja sym-
boliczna jest czym$ posrednim miedzy' reprezentacjg bezposrednig
ijak np. w obrazie) a reprezentacjg posrednig (jaka zachodzi w dzie-
le literjfbkim, gdzie znaki stowne reprezentujg przedmioty i stany
rzeczy). Reprezentacja bezposrednia’ opiera sie na podobienstwie
wygladu- a wiec na pewnych obiektywnych witasnos$ciach obu czto-
now stb%unku; reprezentacja posrednia opiera sie wytgcznie na
pewnych konwencjach (znaki stawne sg znakami umownymi swo-
ich desygnatow). Repre/entay’ja-‘!ym boliczuta opiera sie natomiast
na pewnych wtasnosciach obiektywnych obu Gztonéw i zarazem
na pewnych konwencjach.

Otéz uktady dzwiekowe tzw. muzyki wyrazu spetniajg wymie-
nione tui warunki:

Miedzy strukturg dZzwiekowg a ..wyrazang'l przez ma trescia
psychiczng (jakakolwiek by ona byta — najczesciej sg to jednak
stany emffcjTJhalne) nic moze zachodzi¢ podobienstwo an. uktadu,
;ani materiatu; nie majg one zadnych wiasnosci wspdlnych. Teza
Kurtlial9), ze wyraz .struktur ctz-wiekowych polega na tym, iz struk-
tury te sg odzwierciedleniem dyulJenilcznycli cec-h przebiegéw
psychicznych, jest niesprawdzalna. Nadto sama dynamiczna struk-
tura przebiegu psychicznego nie moze nic powiedzie¢ o jakoS$ci
lego przebiegu, co jednak motywy wyrazu w pewnym stopniu czy-
nig. Ten sam zayzul mozna skierowac tez przeciw lenni ,sit tekto-
nieznyctv* Mersmanna 20).-

Symbdlizowanite zjawisK psychicznych poprzez struktury mu-
zyczne mozemy jednak wyjasni¢ na naStepmjacej drodze: ukitad
dzwiekowy wyrazajacy Cfcerpie swg jakos$¢, postaciowg (swojg'struk-
ture dZzwiekowg) z jakosSci postaciowej rudh 6w wyrazowycli
(Ausdrucksbewegiingen) 20), klor¢ sa znakiem jakich$ aktualnie za-.

1)) E. Kurth:jjvide uwaga nr 7
2 H. Mersmann: vide lywaga nr s
2R A. Flach: Zur Psychologie der Ausdrucksbewegungen, Archiy f. d. ges.
Psychologie, t. 65.
9
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chodzacych w cztowieku zjawisk psychicznych (przede wszystkim
uczuciowych)-. Ich zwjaz-ek, ustalony od tysigcleci jest zrozumiale
dla wszysrtkieh ludzi. Moznjt > tu méwi¢ o konwencji znacznie sil-
niej zakorzenionej i starszej niz te, dzieki ktéorym znaki mowy
wiazg sie z"-swym znaczeniem. Wprawdzie gesty i minj7 (wzrokowe
tormy ruchéw wyrazowych) nie sg tak jednoznaczne jak wyrazy
mowy, ale nie mozna odmdéwié im ich znaczenia i sity wyrazu. Mogg
one réwniez jak wyrazy spetnia¢ funkcje komunikatywne. Wzroko-
w0 uchwytne ruchy wyrazowe — to gesty, ruchy, mimika; akustycz
ne formy wyrazu — to (précz mowy i jej intonacji) $miech, ptacz,
okrzyki, jeki, a nawet melodyka mowy, wzieta sama w sobie bez
wzgledu na wyrazy, ktérym towarzyszy. Jakos$ci postaciowe
tych najrozmaitszych form wyrazu cztowieka, przeniesi ™
ne la materiat dzwiekowy, ujete w kategorie konstrukcyj-
ne, wtasciwe danej epoce i danemu stylowi muzycznemu (a w kaz-
dej epoce rézne) — oto bezposrednie Zrddto motywow i tematéw
muzyki wyrazu. Stad ich powszechna zrozumiato$¢, stad jedno-
rodne skierowanie intencji stuchacza na okreslone tvp,y zjawisk psy-
chicznych przy percepcji tych parnych uktadéw muzycznych.

Zanalizujmy “tetaz, czy i o ile te uktady idolnie spetniajg wa-
runki reprezentacji symbolicznej.

Miedzy postacig, tj. jakoScia motywu muzycznego a postacig
ruchui wyrazowego moze istotnie zachodzi¢ stosunek podobienstwa
wygladu stuchowego lid) wzrokowego (motorycznegojj, a wiec
uktad dzwiekowy mozo-reprezentowaé bezposrednio ruch wyrazowy
(wzrokowo lub stnehowo uchwytny}-. Miedzy ruchom wyrazowym
a wyrazang przezen in specie emocjg czy innym zjawiskiem psy-
chicznym bardziej ztozonym nie za-chocizi juz podobiefAstwo w mysl
drugiego poprzednio sformutowanego warunku reprezentacji sym-
bolicznej. Reprezentacja ta dochodzi jednak do skutku w m\$§l dzia
tajacej od tysigcleci konwencji, wigzacej, dany mich wyrazowy z da
nym zjawiskiem psychicznym. RoO6znica pomiedzy symboliczng re
prezentacja wystepujacg w muzyce a innymi typami reprezentacji
symbolicznej polega tylko na tym, ze zamiast dwu cztonow leigo
sdosunkn mamy w muzyce wiasciwie trzy; przy czym trzeci moze.
ale nie musi dla odbiorcy dojs¢ do ujawnienia sieg, moze byé —

W/ pewnym sensie — przeskoczony przez $Viadomo'|/fc stuchacza, co
nie przeszkadza temu, ze reprezentacja ta mimo to dochodzi do
skutku. Dochodzi — co prawda z rdzng sitag. Czyli, ze muzyka wy-

razu jest nig w/ mniejszym lub wiekszym stopniu, zaleznie od nasta-
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wienia stuchacza. A moéwiagc jezykiem ojca estetyki muzycznej Chri-
stiana Wolffa2), symbole muzyczne (signa artificialia) posiadajg
swg site wyrazu (vis significa.nd.i) w réznym stopnuii, zaleznie od
nastawienia odbiorcy.

Struktura uktadu dzwiekowego, stanowigcego lemat muzyczny
wyrazajacy co$ psychicznego (Ausdi ucksthemg)} jlt zatem odzwier-
ciedleniem w materiile muzycznym jakos$ci postaciowej ruchu Wy-
razowego: ten za$ jest znakiem pewnych zjawisk psychicznych.

W zarodkowej formie mozna odnalezé analogiczng t&orie
li Scheringa23), twierdzacego, ze w.apercepcji tematu muzycznego
nasuwa sie stuchaczowi jako pierwsza warstwa ksztatt ruchu dzwie-
kowego (j"Das- (Erste Gegebeue ist der Klangzug der Linie“), do kté-
rej dotgcza sie w Swiadomos$ci poczucie ,afektu"”, ktorego no~ift-
lem jest ten ksztaiL (,,Erkennen des Affekts, dessen Traeger dei-
Klangzug gilt"). Schering opuszcza jednak w swej analizie prze-
zycia muzycznego tak wazny czton jak uboczny ruch wyrazowy
ktory z jednej strony nadaje lematowi muzycznemu jego postac,
strukture, decyduje o ,linii ruchu dZzwiekowego", z drugiej za$ jest
konwencjonalnym koretatem wyrazowym danego zjawiska psychicz-
nego. Ten krok dalej, ktérego Schering nie mogt dokonaé, umozli-
wia dopiero przeniesienie zdobyczy psychologii postaci na teren
estetyki muzycznej.

Jak wiec widzimy, uktady muzyczne mogag by¢ trzywurstwowe-
przy czym pomi-edzy kazdag para tych trzech warstw zachodzg spe-
cyficzne stosunki reprezentacji: pomiedzy pierwszg a drugg — sto-
sunek reprezentacji bezposredniej (a mianowicie pomiedzy jakoS$cig
struktur dzwiekowych i jakos$cig postaciowg ruchow wyrazowych):
pomiedzy druga a trzecig warstwg — stosunek reprezentacji posred-
niej ( ruch wyrazowy jest znakiem zjawiska psychicznego, opiera-
jacym sie. ua specyficznej konwencji)'za$ pomiedzy warstwg pierw-
szg a lrzeciag — stosunek reprezentacji symbolicznej (zjawisko psy-
chu zne dochodzi do wyrazu poprzez uktad dzwiekowy, mimo zu-
petnego braku i mozliwosci podobiefAstwa wygladu).

TrudnoSci wiasciwego ujecia ,zawartosci”, ,wyrazu” ,tresci"
*tBgo rodzaju motywow muzycznych lezg z jednej strony w tym, ze
catkowicie jednoznaczne przyporzadkowanie postac; motywu mu
zNffcznego i jako$ci postaciowej ruchu wyrazowego, lezacego u jeg<

al) Christian Wolff: Psychologia empirica, Marburg 1732
§S) A. Schering: vide uwaga nr 12
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podstaw, jesl niemozliwe; z drugiej strony rowffigk w tym, ze ruch
wyraz.o\\ w zadnym wypadku nie jest adekwatnym znalijcm, cat-
kowicie jednoznacznie wyznaczajgcym zjawisko psychiczne, ktére ten
ruch wywotato. Wobec, ogromnej ilosci i skomplikowania zjawisk psy-
chicznych, ilos¢ gestdw i ".nn-jfci torm ruchow wyrazowych, ktére ma-
my do dyspozycji, jest bardzo ograniczenia. Gest odstania nam tylko
najogolniej bioragc typ przezycia emocjonalnego (rado$é¢, ozywie-
nie czy smutek, przygnebienie, zatamanie) i to tez moze nam tylko
ujawni¢ uktad dzwiekowy, kjzerpiacy swojg posiac¢,z jakosSci tego
ruicbu. Stuchacz muzyki dokonuje w wiekszosci wypadkéw tej pro-
jekcji ruchu wyrazowego w Strukture dZzwiekdw:) nieSwiadomie,
intendujgc raczej wprost do lego zjawiska psychicznego, Kktore
lezato u zrédet danego ruchu wyrazowego, a opuszczajac ogniwo
posrednie — -warstwe motoryczna.

A wiec mozna by przyjaA, ze i «obec tego typu uktadéw dzwie-
kowymi dochodzi w odbiorcy do ukonstytuowania sie postawra s e-
WMantyitizla; przy efjym intencja poznawcza stuchacza Kieruje
sie nie na zawarto$¢ motoryczng motywow fc.iio€ moze sie na nig
rowniez kierowac), ale poprzez nig wprost na pewne tytw tresci
psychicznycli. Opuszczenie o&lonu posSledniego sjaje sie tu zrédiem
lej wieldznacznises$, jaka posiadajg dla stuchacza wszystkie motywy
muzyczne lego typu.

Rzecz, jasna, ze len sam proces. tylko w porzadku odwrotnym,
mozna zatozy¢ jako istotny przy koncepcji motywo6w- wyrazu. Psy-
chologia twdrczosci; muzycznej w pewnym stopniu potwierdza tg
hipoteze24). Badania eksperymentalne, dotyczgce .genez.y rtoptvwow
wyrazu. wskaziijg"iia fakt, ze mimo réznorodnosci samych uiktadou
dzwiekowych, powstajagcych jako ,wvraz'® okreSlonych praez eks-
perymenl standw emocjonalnych, jako$¢é p®staciowa tyci'
motywoOw wykazuje stale daleko idace podobienstwo.

W utworach semantycznych nnych sztuk interpretacja ukhidu
przedstawiajgcego jest mozliwa tylko jedna albo w?”itiinych grani-
cach urozmaicona. W ukladach muzycznycli, niezaleznie od lego.-
ze nioggume byé przezyffe aseirUuilycznie, mozliwa jest réznorodna
interpretacja. Nawet w muzyce programowej, ktdrej ul tady.przed
stawiajgce sg w zasadzie dwuwarstwowi, gdzie poprzez strukture
dzwiekowg iniendujenn ku jakim$ kOnkfelnym przebiegom wzgled-
nie przedstawieniom tych przebiegbw, nawet i tu nie ma Kkiigth

2 J. Bahle: vide uwaga nr 11
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mowy o0 jakim$ intlywidiuilnyiii desygnacie: j-ftki$§ pocigg i j¢jgb
turkot ujawnia sie nam poprzez ,Pacific4 Honeggerjr, jaki$ nie-
ustalony -blizej szmer lasu poprzez ,Waldesrauschen' Liszta itp. To
samo zachodzi w wypadku uktadéw, wyrazajgcych co$ psychicz-
nego. do reprezentacji symbolicznej dochodzi tylko pewien lyp
zjawisk psychicznych, w ramach ktérego lo typu kazdy ze stur.na-
c/v nadaje zjawi ku woje ciasne indywidualne /.abarwienie. Ze
wazna. role odgrywajg lu kojarzenia indywidualno stuchac/a —
lo rzecz foczywista Nie nalezy jednak tych kojarzeA miesza¢ z sa-
mym lypam zjawist. wyznaczonych pkzy |esmocy reprfezentacji
symbolicznej przez dang Jrnkture dzwiekows.

Proba rewizji przeprowadzona w stosunku do zagadnienia tre-
§ci w muzyce i prébal sformutowania nowego wyjasnienia istoty
tzw. wyrazu w muzyce moze doprowadzi¢ do wazkich konsekwencji
takze i w dziedzinie historii muzyki. Wyjasnienie przemian styli-
stycznych, dotad dokonywano wytgcznie przy pOniocy Kkategoryj
techniki kompozytorskiej, leraz powinno hy pokusi¢ sie o wyja-
$nienie nowego wspdiczynnika lyc-h przemian: ruchy wyrazowe
i ich s<ms symboliczny réwniez ulegajg zmianie w rdznych etapach
dziejowych. Je$li przyjmiemy, z, istotnie' one witasnie nadajg ksztatt
tematyce Imirzyeznej — lo zmiany stylu w rdznych ‘epokach bedg
miaty réwniez swoje Zrédta i w tym pozamuzycznym czynniku
Jedli za§ 1 podstaw' ruchéw' wyrazowych lezg zjawiska pSytJhicziw,
to narzuca sie tu wp.rosl wniosek, ze — zmiany zycia psychicznego
cztow.eka, w rdznych etapfech dziejowych — znajduja na lej drodse
swolj wyraz réwniez w stylu muzycznym.

Ponadto ptynie stad jeszcze jeden wniosek: nasze ujecie'i zro-
zumienie muzyki innych pokolen, innych epok jest wtedy lylko
whwsciwe. gdy znamy ,syslerti odniesienia™ zar6wno emocjonalne
jak i ruchéw wyrazowych danej epoki, Druk lej wiedzy o cztowieku
innego pokolenia powoduje zafalszowanie naszej percepcji ich
dziet lak samo jak nieznajomos$é nawykéw' stuchowych, wiasciwych
danej epoce fatszuja- nimi obraz stuchowy damjgo dziatti55). Defor-
macji moze podlega¢ percypowam? dzieto'- muzyczne zirrowno od
strony swej ,,formy" (tkaniny dzwiekowej) jako lez ,trescill (repre-
zentowanych ruchéw wyrazowych).

-5) Stefan Szuman i Zofia Lissa: O stuchaniu utworéw muzycznych. War-
szawa 1948. W rozprawce tej zajmuje s$e blizej aweriiza procesu percepcji mu-
zycznej oraz deformacjami tego procesu.
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Drxla¢ lii nalezy, ze zaréwno w muzyce programowej jak
i w absolutnej wystepujg obok -siebie motywy i tematy obu typow’,
/ tym, ie & pierwszej dominujg ilokuowo motywy programowe,
przedstawiajgce bezpos$rednio, w drugiej motywy i tematy przed-
stawiajace symbolicznie.- W utworach programowych nastepstwo
motywdéw programowych jest ponadto wyznaczone pozamuzycznym
programem catosci, (i? ile takowy istnia-js- jak np. w poematach .sym-
fonicznych).

W utworach muzyki absolutnej jak i programowej, wyste-
puja ponadto liczne wuktady dzwiekowe istotnie aseinatyczne,
Ij. nie spetniajace zadnej z poprzednio opisanych funkcyj reprezen-
towania. LLlitady takie przewazajg iloSciowo w muzyce absolutnej,
zwitaszcza w jej fragmentach nietemal/eznych. Ponadto istnieja
pewne formy muzyczne’ w ktérych ilosp- uktadéw asemantycznych
dominuje nad innymi; tu nalezg S$cisle polifoniczne formy, jak fuga
i kanon, co jednak nie wyklucza faktu, ze tematyka np. fugi moze
by¢ uktadem reprezentujgcym pierwszego lub drugiego typu. Mu-
zyka baroku zna programowej- wyraznie ilusLracyjne tematy futg,
0o wyrazowym za$ charakterze wielu tematéw fug Bachowskich nie
watpi nikt. kto zna te fugS

Z wywodoéw naszych nalezy wysnu¢ i len jeszcze wniosek, ze
podzjat form muzycznych na absolutne i programowe nie moze
by¢ dokonany przy pomocy S$cistej linii demarkacyjnej. Utwory
programowe sg petne motywdw wyrazowych i jaatkowicit: astrinim-
lycznych, z drugiej zas strony formy muzyki absolutnej bardzo
czesto oparte sa na tematach typu programowego. Nie ma zatem
czystej muzyki programowej lub tez czystej muzyki absolutnej.
W jednym i drugim gatunku wystepujg obok siebie oba typy ukta-
dow dzwiekowych. Trudno zatem mowié w og6le o muzyce ialcn
0 sztuce wyraznie asenum tycznej.

Przedstawicielom estetyki ltansitekowskiej moze sie wydawac,
ze uwagi powyzsze sa nawrotem do [romantycznego spojrzenia na
zagadnienia estetyki muzycznej. Nie majg one jednak nic wspél-
nego ani z estetykg wczuwania sie (Lipps) 2!), ani tez zhermeneutyka
muzyczng Kretschmara2/). Sg one prébg psychologicznie
ugruntowanej teorii ,treSci w muzyce", préba, bardzo na :ra-

-5) Teodor Lipps: Aesthetik, Lipsk 1923
|H) Herman Kretschmar: Anregungen zur Foerderung musikalischer Her-
meneutik, Lipsk 1906

136



zie ramowg i wyinagnjarg udokumonlow7@nia na materiale muzycz-
nym réznych epok historycznych, co juz wkkraeza daleko poza
ramy niniejszego! artykutu i co bedzie teauatean oddzielnej pracy.
Chciatabym, azeby wjwody te zapoczatkowatly dyskusje naszych
psychologéw i estetykdw7 nad tym, od dawirSi odiogiem lezacym
tematem. Rewizja bowiem spetryfikowumego Hanslickowskiego sta-
nowiska naszych kompozytoréw7 i muzykologéw7 moze za sobg po-
ciggnaé¢ wazkie konsekwencje, zfffowmo kv iwagdrczosci pierw7zyc,h
jako tez wr metodzie pracy drugich, dow7dzac raz jeszcze Scistego
zwigzku nie tylko praktyki z teorig, ale j poszczeg6lnych dyscyplin
naukowych pomiedzy soha.
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Mgr JAIN FKUb.MAK (Warszawa)

KAROL KURPINSKI JAKO TEORETYK

W roku 1810 Wojciech Bogustawski angazuje Karola Kurpinskiego na sta
nowisko drugiego Kkape’mistrza i korepetytora solistbw i chdoréw w Operze
Warszawskiej- Kurpir ski przybywa wtedy z Matopolski, gdzie przez czas diuzszy
byt zatrudniony jako instrumentalista (w kwartecie Starosty Feliksa Polanow-
skiego w Moszkowie) i jako prywatny nauczyciel Egtyjhfortepianowej (gtow-
nie u baronostwa Rastawieckich). Kiedy w Ilutym 1817 r. zostala powotana
do zycia w Warszawie Szkota Muzyki i Sztuki Dramat, poci Kkier. J6zefa Elsnera.
Kurpinski obejmuje w uczelni tej funkcje nauczyciela ..zasad muzycznych przy
pomocy fortepianu™. Odmoéwit natomiast przyjecia stanowiska profesora harmo-
nii, kontrapunktu i kompHycji w powstajgcym w roku 1821 Konserwatorium
Warszawskim- Wobec tego mianowany przez Komisje Rzadowg rektorem tej
uijzalni Joézef Elsner powierza wyktady z generatbasu i harmonii biegtemu pia-
niscie i kompozytorowi Wactawowi Wiirflowi 1), sam za$ zatrzymuje ,dla siebie
nauc.zysrelstwo wszystkiego, czego Kkontrapunt i kompozycja pod wzg’edem
technicznym i estetycznym wymagaja™ 2). Dopiero w styczniu 1835 roku (wiec
juz p© zamknieciu Warszawskiej Szkoly Giéwnej Muzyki) Karol Kurpinski
wznawia dziatalno$¢ jako wyktadowca w szkole muzycznej — Sor$le méwigc - -
w Szkole Spiewu przy Teatrze Wielkim, powstatej z polecenia 6wczesnego pie-'
zesa dyrekcji teatralnej, generata Rautenstraucha. Kurpinski zostaje nadto dy-
rektorem owej szkoly, w ktérej wyktadane sg przez lat sze$¢ zasady muzyki
(klasa Walentego Kratzera), solfez i ,wyzsze wiadomo$ci muzyczne™ (klas'a Jo-
zSa EIsJKSa i J- Stefaniego) oraz $piew operowy tacznie z nauka harmonii (jest
to tzw. oddziat trzeci, prowadzony przez Karola Kurpinskiego). Na wyktad”®
w powyzszej uczelni uczeszczajg nie ty'ko przygotowujacy sie dopiero do

I) Wiirfel wyjechat z Warszawy ma state w roku 1824. Zalowal go ser-
decznie uczen Szkoly Giéwnej Muzyki, Fryderyk Chopin, bowiem ,poczciwe
Wourflisko" kochato go jak syna i niejednej cennej wskazéwki udzielit on Cho-
pinowi. W znacznym stopniu zawdzieczat Chopin Wiirflowi umiejetnos¢ gry
na organach-

) F. Hoesick: Z papieréw po Elsnetze, Warszawa 1901, str. s8s.
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zawodu aktorskiego miedziani adepci, lecz rdatAez --w mysi regulaminu
szkoty — artysci czynni juz na scenie- W$rdd wychowankéw warszawskiej
Szkoty Operowej tych lat znajdujg aie wjyec m, in. gto$ne S$piewaczki: Paulina
i Ludwika Rivoli, Rywacka, Jézefa Turowska, znakomity $piewak J. Dobrski, Ma-
tuszynski. German, Alojzy Stolpe- W roku 1840 powierza Kurpinski kiercJwft
clwo Teatralnej Szkoly Spiewu Tomaszowi, Nideckiemu, kompozytorowi i wy-
chowankowi Warszawskiego. Konserwatorium, jlei juz w najblizsjj*Ri miesigcach
szkota ta przestata istniej:.

Podane szczegoély uwydatniajg wieloletnig dziatalno$¢ pecragogiczng Ka-
rola Kurpinskiego, dziatalno$¢ roHsglg, obejmujacg zaréwno wyktady z zakresu
teorii muzyki w szerokim znaczeniu tego stowa, jak i nauke gry na fortepianie
i $piewu, Kurpinski, piszajp swe podrjSjzniki muzyczne, Kkorzystat pYzeto
w niematej mierze ze swych doswiacl*?ea pectgogirairjrch, zdobywanych w ciiyu
wielu lat pracy zawodowej.

PiMHszy podrecznik muzyczny Karola Kurpinskiego — to ,W y klad sy-
stematyczny zasad muzyki klawiior d* Publikacja ta, dedy-
kowana ,Towarzystwu Krdlewskiehiu Warszawskiemu Przyjaciét Nauk", uka-
zuje sie w roku 1819- ,,Wyktad systematyczny' jest zasadniczo ,,,,Szkotg na kla-
wikord"!!); wspominam jednak o nim dlatego, poniewaz poza szeregiem wska-
z6wek Scisle praktycznych, dotyczacych nauki gry fortepianowej, zawiera pewien
zas6b wiadomosci teoretycznych (nawiasem mowiac, niektére z nich ,gjadzievKur-
pinskif powtarzat lub rozwijat w nastepnych ,«wYch podrecznikach) PoJ~apozna-

iq) ,,Szkota na klawiko.rél Kurpinskiego-miata kilka wydan. W r. 1859 uka-
zato sie wydanie pigte, znacznie rozs?erzone poréwnarjj.u: z edycjg pierwsza-

Przed -Szkota na k’aWfkord” K Kurpinskiego byly w Polsce w obiegu:
szkolg wydana w r. 1798 u K. B. Pfaffa we Lwowie pt. ,,Zasady i prawidta prak-
tycznej muzyki na.-fcfawitfercie’ oraz w bika lal pézniej opublikowana w Kra-
kowie u Fratné. GertnSa ,Krétko zebrana s'?kola fortepianu dla zaczynajacych
sie uczy¢ z najlepszych autoréw muzyki- wyjeta jako to Kirftbergera, Pleyefea,
Milchmayera"™ (Dr Jézef Reiss ,,Almanach muzyczny Krakowa' 1780— 1914, tom
1 rok ft39, str. 18).

W czasie ukazania" $te ,Szkoty" Kurpinskiego istniata takze w Polsce
szkota fortepianowa innego autora mianowicie Ignacego Koztowskiego, uczniu
Johna FieldSp o niej to autor ,Listéw z Tulczyna” (,Ru¢h Muzyizny" 1850,
Nr 3) pisze, iz ,widzialem te szkote w rekdpieie w 1820 r.“

Z 6wczesnych szkét fortepianowych, jakie sie u nas ukajaty w czasgei
K- Kurpinskiego, wspomnie¢ jeszcze nalezy o ,,Szkole na -fortepian dla poczat
kujacych" (wyd. w Warszawie) Jana Nowakowskiego, zmartego w r 1830 ona;
o ,Nowej Szkole na fortepian" Jana Nowinskiego (wyd. w Warszawie w r. 1839)
Osftalnia pub ika-cja sktadata sie s trzech czeéci: pierwsza zawierata stowo
wstepne autora, uwagi o nauce gry fortepianowej i wiadomosci teoretyczne,
cze$¢ druga — materiat praktyczny, cze$¢ trzecia — palcowanie. O szkole tej
pisal W. Sowinski: ,,est une des meuilleures parmi celles qui eldatent en langue
polo.naise™ (,,Les musiciens polonais'™. Paryz 1857, str. 434).
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mu ucznia z klawiaturg, nutami, kluczami, znakami cnromatycznymi, nastepuje
krétki wylclad o zasadniczych elementach tworzywa muzycznego: rytmie, me-
lodii i harmonii (Kurpinski podaje inng kolejno$é: melodia, harmonia i ruch).
»Cata budowla muzyki — pisze Kurpinski — sktada sie z tych trzech gtéwnych
cze$ci: Melodii, Harmonii i Ruchu Wybieranie pojedynczych tonéw tworzy me-
lodie, czyli $piew. Uderzanie kilku potgczonych razem tonéw tworzy harmonig,
czyli zgodno$¢ razem potgczonych $diewédw. Wymierzona diugos¢ czasu kazdey
noty, tworzy takt, czyli réwne poruszenie".

Elementowi melodii, o ktérej Kurpinski méwi w specjalnym rozdziale,
przypisuje autor ,Wyktadu systematycznego™ niewatpliwie duze znaczenie m-
pisze bowiem o nim: ,,Mocno bym upraszat wszystkich mistrzé6w muzyki, aby
ten paragraf doktadnre wytuszcza¢ raczyli. Na tym albowiem wspiera sie cata
nauka nietylko poczatkdwey, ale najwyzszey muzyki"

W zwigzku z melodig moéwi  Kurpinskio gamach, o ich budowie itp.,
w zwigzku za$ z harmonia definiuje m: in. zasadniczg jej jednostke strukturalng:
akord. Oto jak go okresla Kurpinski: ,,Akord iest to zgodno$¢ dwéch albo kilku
razem uderzonych tonéw", a sktada sie on z ,,noty fundamentalnej, tercji i kwinty":
W akordzie za$ (pierwotnym — nadmienia Kurpinski) ,,naywiecej stanowi tercja,
bo ta moze by¢ wielka albo mala..', przeto akord pierwotny iest dwoiaki: to jest
major (z wielkg tercyg) i minor (z matg)".

Cze$¢ teoretyczng ,,Wyktadu systematycznego™ uzupetnia Kurpinski kaden-
cjami, uwagami o synkopie. takcie, fermacie, ekspresji,triolach, mo”dencie,
o aplikaturach, a nawet wiadomosciami, zreszta barazo fragmentarycznymi,
z zakresu form (moéwi np. o Rondzie, w sposébwprawdzie do$¢ $mieszny, ale
w zas*adzie trafnie, ze jest o  (:koto:) ,sztuka co sie zawsze wracado poczatku'
A w zakonczeniu swego podrecznika nadmienia: ,,P6Zzniej bede sie staratl wydaé
w kroétkosci druga cze$¢ Wyktadu systematycznego zasad muzyki, w ktérej bede
usitowat naybardziej wykazaé¢ -.stosunek tonéw miedzy sobg, czyli ruchoma
budowle harmonii, co-nazywajg inaczej bassern jeneralnym®.

Ow wyktad basu jeneralnego zamiescit Kurpinski w nastepnym swym pod-
reczniku z roku 1821, zatytutowanym: ,,Zasady harmonii tonéw z do-
tgczeniem jeneralba.su praktycznego™4. Praca ta, albumowego
formatu, zostata poswiecona: JW. Albertowi Grzymale, referendarzowi Stanu,
Kawalerowi Orderéw Krzyza Woyskowego Polskiego i s-g<i Stanistawa IV-ej*
klasy".

Podrecznik ten w poréwnaniu z pierwszym, posiada tre$¢ bogatszg. Poza
powtérzonymi wiadomosciami z ,,Wyktadu systematycznego™ m. in. o gamach
trzech czynnikach ,,budowli muzyki* i definicjg akordu). ,,Zarys harmonii tonéw’
zawiejhja szereg nowych poje¢ i zagadnien. Autor méwi o okregu kwintowym
(terminu %g.0 Kurpinski wprawdzie nie uzywa, ale tatwo sie go domysle¢ z toku
odpowiednich wywodoéw), .~jpodziale ,ruchu"™ na wymiarowy i niewymiarowy
0 akordach pierwotnych (zalicza tu konsonansowy trojdzwiek wielkotercjowy
1 malotercjowy, akord septymowy g ,,zmniejszono - septymowy"), o przewrotach
-0, akordzie nonowym, o rodzajach abardéw («kazdy gkord moze bydZ niedopet

4) Podr™z5iik bSi wydany zostal, jak i pepftedrti, w Warszawie u Fr, Klu
kows*kiego-
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mony, dopetniony, podwojony i rozrzucony”]. Posiadamy réwniez wiadomosci
o interwalach, o konstrukcji gamy minorowej, o nucie prowadzacej (,ton rza-
dzacy” — wedtug terminologii Kurpinskiego) i potprowadzacej (,ton wspotrza-
dzacy”), o rodzajach modulacji (diiatonicznej i chromatycznej, ktérg autor na-
zywa ,wyboczHa")- Jest réwniez mowa o gatunkach ruchu w kontrapunkcie
(rectus, obligus, contrarius, mixte: prosty, uko$ny, przeciwny, mieszany), o ty-
pach melodii, o imitacji (wymienia cztery jej rodzaje: imitacje $cistg, swobodna,
»W podobienstwie™ i ,w ruchu tylko”), wreszcie o generatbasieb).

Kurpinski poruszyt wiec znacznag ilo$¢ zagadnien, zamykajac je w ramach
zaledwie 24 stron. Ze musiata wynikngé stad pobiezno$¢ i fragmentarycznosé
w podej$ciu do poszczegélnych kwestii — rozumie sie samo przez sie- Rodzaj
wyktadu bardzo popularny. Poniekad rozgrzesza autora w tym wzgledzie inten-
cja, z jaka przystgpit do napisania swego drugiego podrecznika- MOAwi o niej
w ,,Przedmowie™: ,,Nie pisalem mego dzieta dla umniéw naszego konserwato-
rium, bo tam zapewne sa biegleysi mistrzowie odemmie: owszem, majac na celu
utatwienie przystepu nieréwnie wiekszej liczjjie moich wspo6tziomkéw do tajem-
nic harmonii tonéw, staratem ste w rodowitym jezyku wszelkie wyktady i rozu-
mowania uczyni¢ ile moznosci pojetnymi dla kazdego posiadajacego cokolwiek
praktycznej muzyki. A nieco dalej Kurpinski pisze: ,Po wydrukowaniu wy-
sto\dnosci, wzigtem sie dopiero do napisania noétnych (sic!) przykiadéow czyli
figur; dlatego to rozwijajac czasem powziety rozdziat, bytem zniewolony kitas¢
obok nich obszerniejsze objasnienia, anizeli w przeznaczonem sobie miejscu.
Dla czytelnika wszystko to jest jedno czy w pierwszey czy w drugjey ksigzce
czerpa¢ bedzie pozadane wiadomosci, bo to miata by¢. jedna ciagta ksiazka; lecz
nie majac drukarni z notami, ani sztychami z tatwem wybiciem liter, trzeba
wiec byto oddzieli¢ jedno od drugiego".

Przyktady nutowe do ,,Zasad harmonii tonéw"™ wyszty wiec w oddzielnej
ksigzce — w ogo6lnej liczbie 182, w czym trzynascie przyktadéw odnosito sie
do generatbasu 6).

Przechodze do trzeciego podrecznika Karola Kurpinskiego. Praca ta, za-
opatrzona w 178 przyktadéw nutowych, ukazata sie (réwniez w Warszawie,
naktadem G Sennewatda) w roku 1844, pt. ,,Zasady harmonii wykta-
dane w sposébie lekcyi i dla lubownikéw muzyki'™. Podrecznik
lo juz w duzym stopniu metodyczny, a material, jaki uczen musi przerobi¢
podany jest systemem lekcyjnym i w okreslonej hierarchii zagadnien.

5) Kurpinski zapowiadat réwniez w zakohczeniu swego drugiego podrecz-
nika wydanie ksigzki o nastepujacych rozdziatach: 1) Harmonia gtoséw $pie-
wanych, 2) Kontrapunkt podwéjny, 3) Kanony i fuga, 4) O roéznosci stylu
5) O instrumentowaniu, czyli orkiestrze i o witasnosci kazdego instrumentu;
6) O witasnosci jezyka narodowego jako tez o duchu peezji we wzgledzie mu-
zyki, 7) O deklamacji muzycznej z ju*yktadami z dziet kompozytoréw narodo-
wych i obcych, 8) Na koniec w ogdlnosci o estetyce i imaginacji poetycznej
W muzyce.

6) Te ostatnie przyktady zaczerpngt Kurpinski z Eman. Al. Forstera (,,Prac-
tische Beispiele des fjeneralbasses™).
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WicBeiwy wyktad harmonii  rozpoczyna  KurpiiTS* od wyjasnienia
i omowienia zjawiska alikwotéw. Zrawisko to wyjasnia na podstawie
znanego i ~tésowanego powlzechnre eksperymentu na fortepianie, po
®rym podaje wmeze aiilctootéw, tlumaczac, iz powstajg one dzieki temu,
ze wytwarzajace A”wiek dnjatiie powietrze? spowodowane jest zaréwno
przez drgame uderzonej caiej syfuny jak i jej t"astek. Zalgczona przez Kurp’n-
skiego Wilda alikwAiéw tlumaczy uc/™fiioWi stosunek wysokosci dzwiekéw do
dtugosci atruny- Nasllpnie ~akAuje Jfurpinskj o akordzie ,tercjowym i dorni-
nantowo-selptymowym, a w zwigzku z odpowiednimi przyktadami stosowarmi
ich wytani.aia sie niejalco ubocznie inne problemy, ktérym poswieca wiecej
hlb mniej uwagi. Méwi wiec o ,tonach przechodnich" (tzn o dZwiekach nie-
akordowych), o réznych postaciach akordéw, o'/ytmfC7) i o melodii (uwazanej
j?rzez Kurpinskiego za cRniuS o wyjatkowym *~Raczeniuj. Tres¢ dalszych
lozwflin wyp*etnia* przewroty trojélzwieku tonicznego i akordu j~eptymo-
wego, akord subejominantowy. kadém”S®}. figuracje, nuta pedatldéwa, nie-
dozwofb.iie ,kwirtty" i oktawy" przyktady harmonizacji.
: _Qto poclape przez Kurpinskiego przyfflady harmoriizacji gamy w sopra-
nie i basie:

jolwTE o BT
- -pH, Mg s

r ...~

Sei™ r‘M_—_f_ fr .
B

g Element ten okres$le Kurpinski w sposcW nastepujacy: ,,Rytm jest wy-
razeniem taktu w rhzmaitych postaciach".

8) Kurpinski méwi tylko o dwéch: o kaaeffcji doskonatej (,,konczacej” —
wetfiug jego termindlogti) i zawieszonej, «'feaznaHSjac, iz ,,kadencje sg wtasciw:e
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specjalng leKcje poswieca Kurpinski modulacji, méwigc o moziiWosciacn
przechodzenia z jednej tonacji do drugiej oraz o istnieniu réznych Srodkéw
modulacyjnych, z ktérych podaje trzy: akord dominantowy, subdominantowy
i dominantowo-septymowy, Ten ostatni szczegdlnie uczniowi zaleca bowiem
,,0d pewnego tonu przeprowadzi nas jak najwygodniej od razu de tonu jakiego-
kolwiek tylko zazadamy' Przykiad nizej podany ilustruje witasnie owag modu-
lacyjnag regute:

b/ b7 b7 b7 b7 b7 b7

Przyktad ten stanowi progresje modulujaca, jakag — nawiasem méwigc —
zastosowat Chopin w Mazurku g-moll, op. 67, Nr 2. 1 jeszcze jedng uwage,
podkreslang w niejednym poézZniejszym podreczniku harmonii w zwigzku z mo-
dulacja, podaje Kurpinski- Cytuje ja: ,,Najplynniejsza modulacja jest ta, kiedy
w przejsciu z jednego akordu do drugiego zosfaje w nastepnym akordzie choé
jeden ton z poprzedniego™ (str. 43) — wiec mo”ya tu o dzwieku wsp6lnym,
waznym czynniku w procesie modulacyjnym. Po zapoznaniu ucznia z istotniej-
szymi $rodkami modulaeyjnymi, wraca Kurpinski jeszcze do akordyki, wymie-
niajac ,si6dmy i ostatni akord"- Jest to — postugujac sie dzisiejszg terminoo-
giag — tréjdzwiek zmniejszony (D7 bez prymy): ,to nie jest akord sam z siebie-,
sg to fyllco czes$ci akordu dominantowo-septymowego bez podstawy.." W kaz-
dym razie umieszczenie tego akordu po modulacjach jest z punktu widzenia
metodologicznego .niewatpliwie niewtasciwe-

Po akordzie dominantowo-septymowym bez prymy nastepuje najciekawszy
bodaj rozdziat podrecznikg Kurpinskiego mianowicie grupa ,akorddéw septymo-

wych dysonujacych™. Rozdzial ten poprzedzaja nastepujgace uwagi: ,,...tony
dissonujgce (accords dissonants) wprowadzajg nas W S$wiat zawity... Jest to
W naszej nauce nowa era, nowy obszerny S$wiat: i tak sie ta eea rézni od
pierwszej (muzyki konsonansowej — przyp. moéj), jak nowj testament od sta-

dwojakie". Ale przeciez w poprzednim swym podreczniku z ii“ku 1821, wy-
szczeg6lnia cztery rodzaje: kadencje ,dokonana (parfaile), niedokonang (demi-
cadence), przerwanag (rompue) i zwodniczg (d'inganno)”. Co do dwoéch kornco-
wych stusznie Joézef Sikorski sprowadza je do jednego typu (..Dorecznik mu-
zyczny"', sir. 180).
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rego”- A nieco dalej moéwi: ,disssonancje stajg sie dla modulacji
obfitem bogactwem, polem niezmi erzonem, z ktérego réz*
norodne zbiera¢ mozna plony"™ (podkr- moje). Te grupe akordéw
septymowych dysonujacych tworzy wedtug Kurpinskiego nastepujace cztero-
dzwieki:

Pod kazdym =z nich umieszcza stowa: ,septyma dissonujgca™ — z wyjat-
kiem akordu g-h-d-f ktéry Kurpinski uwaza za konsonansowy Rozwigzujac
je, daje im kilka postaci — zupetnie prawidtowych- Oto jak rozwigzuje Kur-

pinski akord c-e-g-h:

W zwigzku z rozwigzaniem pierwszym pisze: ,,uwazajmgte nute (tzn. diwiek £
przyp. moj) za appodziature do akordu c". Innymi stowy, dysonans' Wielkiej
septymy rozwigzuje tu Kurpinski w sehsie melodycznym jako dzwiek
zastepczy oktawy, jako jej op6znienie. W drugim przykitadzie zachodzi rozwiga-
zanie w znaczeniu harmonilcziym, tzn. septyma wielka na wzér septymy
akordu dominantowo-septymowego m opada o sekunde w doét na tercje no-
wego akordu. Wprawdzie Kurpinski rozwigzanie drugie — podobnie jak pierw-
sze — wyjasnia przy pomocy appodziatury, ijiemniej jednak akord rozwigzuje
prawidlowo. Na marginesie doda¢ nalezy, ze Kurpinski czesto postuguje sie
appodziaturg przy wyjasnianiu struktur akordowycn. Stanowisko jego w tym
wzgledzie niedwuznacznie okresla chotby nastepujace zdanie: ,,Wielu uczonych
harmonistéw, nie bez zasady utrzymuje, ze akord dominantowo -septymowy,
chociaz jest akordem pierwiastkowym-., w istocie jest ty’ko appodziaturag
akordu tercjowego". A nieco dalej dodaje tego rodzaju pouczenie: ,| tak roz-
wigzujmy wszystkie akordy diss'onujaco-septymowe na kazdym stopniu gammy,
uwazajac je jako appodziatury do nastepnego akordu tercyowego'- Trzeci rodzaj
rézwigzania akordu c-e-g-h posiada u Kurpifnskiego posta¢ nastepujaca:

0
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W czwartym rozwigzaniu przechodzi on na akord sekstowy; odno$ny przy-
ktad, zbudowany na zasadach progresji, ilustruje uczniowi sekstowe rozwigza-
nie wszystkich podanych przez Kurpinskiego septymowych akordéw dysonan-
sowych.

Kurpinsic) me poprzestaje na® samych tylko rozwigzaniach omawianego tu
typu akordu, ale przeprowadza go poprzez znane w harmonii przewroty, dzwieki
»przechodnie', poprzez harmonie skupiong i rozlegtg, stosujac réznego rodzaju
transiiguracje (m. in. wedrujgc z cantus firmus po réznych gtosach). We wszyst-
kich tych przykiadach wykorzystuje technike sekwencyjng (progresyjna).
T triéba stwierdzi¢, iz w przykfadach tych jest sporo szczesliwych pomystow,
dzieki czemu wyktad o seplymach dysonujacych nie nuzy — przeciwnie budzi
zainteresowanie. Oto jedna z owych progresji z zastosowaniem akordéw kwint-
J~kstowych, rozwigzujgcych sie na tréjdzwieki:

Ale ,sepEiny direonujace w pochodzie sekwencyjnym — dodaje Kurpinski —
moga wcale nie rozwigzywaé sie na akord tercyowy, owszem moze po pierwszej
zaraz nastgpi¢ druga dissonanta, po drugiej zaraz trzecia, az ostatnia przy
koncu dopiero wszystkie wezty rozwigze; czyli inaczej uwazajnfc... przetrzy-
mana tercya staje sie w nastepujacym akordzie SCTayrag'-

Do akordéw ,septymowych dysonujacych' — otTCtJi akordéw ,przygod-
nych" (wedtug Moniuszki ,,Pamietnik =do nauki harmonii**), ,,poboc2£.ych™ (Ze-
lenski i Roguski, ,,Nauka harmonii*) czy wediug innej terminologii ,przypad-
kowych” — powraca jeszcze Kurpinski w ostatnim rozdziale podrecznika. Tym
jednak razem zwraca uwage na specyficzng ich budowe- W przeciwienstwie do
akordu dominantowo-s'eptymowego, beda&ego — jak podkre$la Kurpinski —

akordem organicznym, jednolitym, ,samoistnym", akord ,septymowy dysonu-
jacy" tej orgaiticznej zwartosci nie posiada, bowiem w strukturze jego wi
doczne sa dwa odrebne nawarstwienia, dwa odmienne-tryby — majorowy i mi-

lo
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norerwySiOdnos$ny przykitad, podany przez Kurpinskiego, wymownie ilustruje te
mdwuwarstwowos¢:

Akordy, osaczone Kkrzyzakiem, wytgcza Kurpinski — nie bez stusznos$ci —
z kategorii akord6”™ dwuwarstwowych- Pierwszy z nich jest zwyklym akordem
dominantowo-septymowym, drugi n-onowym bez prymy. Wtasnie akord ten sta-
nowi dalszy ciag jego rozwazan. Kurpinski tworzy go wprawdzie na zasadzie
tercjowej budowy akordyki (pisze wszakze, ze ,to a jest naturalng nong do
czystego akordu dominantowe-septymowego na podstawie g"), niemniej suge-
ruje takze inng jego strukture. Fakt, ze w zwigzku z akordem nonowym moéwi
o dwéch jego ,potéwkach™: o nizszej, bedacej ,czeSciag akordu dominanto-
septymowego™ i wyzszej ztozonej z dzwiekéw d-f-a (w akordzie opartym
na podstawie g) — ma swojg wymowe. Te dwie rézne ,poléwki akordu no-
uowego zmamity niektérych badaczéw harmonii, ze ten akord chcieli do osob-
nej policzyé klassy" (zwrot Kurpinskiego).

Kurpinski rozréznia trzy przewroty akordu nonowego, dajac im prawi-
dtowe rozwigzania. Demonstruje wprawdzie] i czwarty przewré6t, op'arty na no-
nie, ale natychmiast dodaje, iz ,,brzmienie dej wielkiej nony, jako ton zasadowy
w basie, nie jest przyjemne, dlatego tez nie jest uzywane"™. | jeszcze jeden
~fzEegdt, zwigzany z akordem nonowym. Kurpinski traktuje none ijako appodzia-
ture do akordu dominantowo-septymowego, ten ostatni za$ uwaza ,niemal za
appodziature do akordu tersyowego', w rezultacie czego dochodzi do wniosku,
ze i Hjkorcl nonowy razem z dominanto-septymowym mozemy uwazaé¢ za appo-
dziature 3p tercyowego":

Podrecznik konczg dodatkowe uwagi o akordach niepetnych, przechod-
nich niemodulacyjnych i ,,gnomowyc¢h” (budowanych na zasadach chromatyki)
oraz krétki rozdziat pt.: ,,Dissonancya nad dissonancyami. W zwigzku z tym
ostatnim zagadnieniem demonstruje Kurpinski akord nastepujacy:
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| nie'spflséb tu nie zacytowaé¢ jego opinii o tym dysoiwuistwym aKordzie:
~Wiem ja, ze wielu powie: w jakimze przypadku chciatby ktéry z kompozyto-

row takim akoji¢lem rozdziera¢ stuchaczom uszy? — Na to odpowiadam, ze 't
takie przypadki.." — ,to niezwyczajne przykro -brzmienie jednakze jest
iharmonig"

Nie ulega watplivroéci, ze jedng z bardziej razacych usterek podrecznikéw
-Kurpinskiego (jak zreszta catej jego dzialalno$ci publicystycznej) jest cze-
sto dzivzaczny, a niekiedy wrecz $mieszny styl pisarski. Roi sie przeciez u Kur-
pinskiego 6d zwrotéw w rodzaju: ,wiek doroatkowy , ,uchwytki, ,rozpadliny
czyli przerwy"™ (miedzy jednym a druejim akordem), ,roztryski', ..posobne kwin
ty" (fen. réwnolegte), ,cfbiatek™ (tzn- tetrachord) itd. Troéjdzwiek za$ toniczny
i akord septymowy przedstawia niewatpliwie obrazowo jako ,dwie nogi. na
ktérych ciato harmonii chodzi po miejscach zamierzonych: uwija sie, zgina,
skacze, buja"; (,,Zasady harmonii', str. 12), a stopnie gamy: cZztwarty i siédmy,
nazywa ,dwiema raczkami' (tamze str- 40). Gdzieindziej znowu uzTwa pompa-
tycznego wfrizu ,,my$lochwW" albo zaiste wyszukanego okre$lenia: ,wspol-
chody" (ruchy w harmonii).

Z niezrecznej i czesto wadliwej terminologii rozgrzesza Kurpinskiego po-
niekagd sama epoka- Epclra Karola Kurpinskiego — to okres, w ktérym na3z
jezyk naukowy czy literacki byl peten witasnie dziwolggéw wyrazBwych. Rio-
nier 6wczesnego polskiego piSmiennictwa literackiego, Maurycy Mochnacki,
jakze szczodrze przeciez wyposaza swoj styl w dziwaczne — dla nas, wspot-
czesnych — terminy- Cytuje jeden przykiad: ,,Matematyka. Katkut (sic!) i gte-
bokie rachunki wprowadzone do umiejetnosci przyro.d~on”eh, czyz nie zdaja sie
naksztalt czasowania i spadkoV-ania w gramatyce-?' (M. Mochnacki
,O literaturze prolskiej w wieku X I X " , z r. 1911, str 82). Wiemy réwniez,
jakich dziwolagéw jezykowych uzywat literat Iwowski Jan Nepomucen Ka-
minski i Jozef Elsner. Ale jezeli roznego rodzaju uchybieniu stylistyczne i pew-
ne guantum mniej cennych wiadomosci muzycznych z podrecznikéw Karola
Kurpinskiego usuniemy na strone, to poz.osla.pie jednak spory zaséb rzeczywi-
stych wartosci dydaktyfeiych owych prac. Czyz np. ,Przestrogi', jakie Kur-
pinski daje uoHiiowi na koncu swej ,Szkolty na klawikord"™ (o ktérej pisat
sweao czasu M- Karaso\lvski 9), ze ,choéby tyiko na te jedng prace zdobyt sie
-Kurpinski, juz tem samem zastuzytby sobie na wdzieczno$¢ rodakéw™) nie sta-
nowig wskizan, pod ktérymi mozna sie i dzi§ podpisa¢ oburgcz? Oto niektdre
z nich:

»Nie pozadaj dopdfy nowosci, dopoki sie dokladnie nie wyuczysz tego, co
masz przed soba;

Uwazaj zaY/sze na porzadny ukiad palcéw, bo z niego I"lko wynika piynne,
pewne i przyjemne granie;

Nie $piesz tempa bez przyczyny i nie psuj jego réwnosci;

Uwazaj na znaki ekspresyjne;

9) ,, Tygodnik llustrowany" 1861 r. Nr 70
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Palfe wytrzymuj na Klawiszach tyle tylJfco, ile wymiar nut wymaga; bf>
yjielu uczacych sie maja te wade, ze albo .nie dotrzymuja wielkiej nuty, albo
przetrzymujg mata, albo wszystkie palce zostawiajg na klawiszach;

Nie natezaj zbytecznie reki, bo nie otrzymasz biegtosci ani przyjemnosci
w graniu;

W basie, gdy masz czystg oktawe, nie dobieraj do niej akfcrdu, bo to wada
jest niezno$na;

Nie uzywaj pedatu, tylko tam, gdzie jest naznaczony albo gdzie jest
staty akord;

Uzywaj najwiecej dziet autoréw zEéReconych i staraj sie stysze¢ rozmaitych
wirtuozéw, aby$ nabrat dobrego smaku™.

Szereg cennych wskazahn pedagogicznych zawiera w szczeg6lnosci trfeci
podrecznik Kurjrinskiego, pt. ,,Zasady harmonii dla lubownikéw muzyki". Czyz
to znowu iwie stuszna rada, gdy Kurpinski akcentuje samodzieincfé¢ w pomystach
twdérczych, unikanie nasladownictwa, cho¢by najdoskonalszych wzoréw, tam. gdzie
wypowiedzie¢ ma sie indywidualna twdrcza mysl: ,,..macie wzorki — mowi
do swych uczniéw (gp. cit. s. 21)— ale niech Bég broni, zeby kto chciat je blisko
na$ladowaé. Kazda osoba ma swoja witasng wyobraznite, witasife uczucie, niech
w>igfl kazdy idzie za wiasnym popedem'™. W zadaniach harmonicznych nafo-
miast uczen powinien dba¢ o poprawne prowadzenie gtoséw: ,zalecam S$piew
ptynny w kazdym gtosie, zeby wielkich skokéw od jednego stopnia do drugiego
nie robi¢" (tamze, s. 36); gdzieindziej za$ powiada; ,stara¢ sie nalezy, azeby po-
<#iéd basn byt $piewny, ptynny, bez przykrych i niepotrzebnych zawiktan i sko-
kéw'™ (str. 98). W innym za$ miejscu daje rade, ktérej oczywisto$¢ i stusznosé
bije w oczy: ,,w czasie samej kompozycji, w chwili natchnienia, nie mys$leyo regu-
tach; p6zniej, gdy juz pewna cze$¢ pracy bedzie uskuteczniona, dopiero zimng
krwia przejrze¢ czy sie jaki harmonijny biad nie popetnit, ijezeli potrzeba, nalezy
go poprawi¢: a jezeli ten btad czyni w swoim miejscu dobry
efekt, nie poprawiac¢ go" (podkr. moje). Tak mogt napisa¢ tylko peda-
gog S$wiatly, postepowy, oceniajagcy kompozycje swego ucznia nie wediug kry-
teriow obowigzujacych regut, lecz przede wszystkim wedtug kryteriéw Scisle
artystycznych.

Omawiajgc warto$¢ dydaktyczng podrecznikéw Kurjainskiego, nie mozna
nie zwréci¢ uwagi na znajdujgce sie w trzeciej jego pracy teoretycznej zada-
nia harmoniczne. Pozycja to bezsprzecznie wazna, chociazby dlatego,
ze Kurpinski jest pierwszym po ks. Jarmusiewiczu 10) teoretykierS naszym
akcentujgcym i doceniajagcym w peini wartfcs¢ pedagogiczng tego .rodzaju ¢wi-
czen. Zapewne — dziat zadan harmonicznych ma u Kurpinskiego powazne braki,.

10) Podrecznik harmonii ks. Jana Jarmusiewicza (,Nowy system muzykii)
ukazat sie w roku 1843, Kurpinskiego za$ ,,Zasady harmonii dla lubownikéw
muzyki' — o rok pézniej: w 1844. Doda¢ przy tym nalezy, iz zadania Jarmu-
siewicza sa w ujeciu bardziej sprecyzowane niz Kurpinskiego, aczkolwiek nie
sg one jaszcze zadaniami harmonicznymi w peinym i dzisiejszym tego stowa
znaczeniu. Dopiero zadania w podreczniku St. Moniuszki (,.Pamietnik do nauki
harmonii' z r. 1871), w liczbie stu, czynig zado$¢ wymaganiom, Stawianym tego
typu c¢wiczeniom przez nowsze podreczniki harmonii.
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jest mato usystematyzowany, powiedziatbym, jest nieledrwie dopiero ,,zgbkujacy",
tym niemniej Kurpinski daje przeciez uczniowi v/ynazne Wskazoéwki w zakresie
tych ¢wiczen, dotyczacych zaréwno akordyki jak i tematu, trybu, tempa
i rytmu. Ponadt™ podaje Kurpinski wseory gotowych kompozycji, bedacych przy-
ktadami na prakn”~jne ujecieMjoszczeg6lnych zagadnieri. Inne znowu zadania
maja na celu rozwijaffite inwencji melodycznej (przez dorabianie melodii do go-
towego akompaniamentu — str. 28—29) ordz oparfowanie techniki transpdho-
wania, modulacji i harmonizacji (Kurpinski poleca w tym wzgledzie harmoni-
zowaé gamy diatoniczne, cc z takim naciskiem podkresla¢ bedg w kilkadziesiagt
lat poziiiej Zelenski i Roguski). Zdajac sobie mprawe, ze tylko d~Si liczftym
zadaniom mozna opanowacé ,,zaséb regut harmonicznych i ze zgtebienie ,,rzemio-
sta" kompozytorskiego osflagga sie jedynie poprzez nieustanng prace, daje Kur-
pinski uczniom swym — juz po przerobieniu catego kursu — rade niejako
sz.tatodarows: ,Zycze panom wprawy, wprawy i jak najwiecej wprawy".

A wartosci SciSle teoretyczne podrecznikéw Kurpinsldegp? Tutaj zastosowjjc
musimy metffde p"oréwnawteg, by w sposéb nalezyty uwidocggi¢ niewatpliwe
wplywy jego ]#wc na pézZniejsze naaze podrgcgniki muzyczne. Przede”wszyst-
kim Brawa ‘terminologii. W podPeczniku swoim z roku 1821 rozréznia Kurpinski
"WAdziaw interwaléw Fwarte wielkg i kwinLe matg, dzi$ — jak wiadomo — okre-
$lenia ble.dne. Ale Jézef Sikbrski, autor ,,Dorecznika Muzycznego" (1852), moéwi
jesza™ o kwarcie wielkiej i kwincie malej (str. 42); takze Wt ZeleAski i G. Ro-
guski postugiwali sie terminami zblizonymi do” krd$lep Kurpinskiego. Auté-
.rzy ci ua™Wfljg bJWfeni tego rodzaju okres$len, jak; wfeksza kwarta, mniejsza
kwarta, kwinta mniejsza i wieksza (,Nauka harmonii oraz pierwszych zasad
kompozycji utozone przez Wi ZeleAskiego i G. Roguskiego™, Warszawa 1877,
str. 6). Uzywane przlzj Kurpinskiego terminy; ,,nadmiarowy", ,nadmiarowa” na
-okrmlenie interwalu .zwiekszonego (,,Zasady harmonii" z roku 1821) przejmuje
nastepnie Moniuszko (,,Pamietnik do nauki harmonii”, tAjar~zawa 1871, str. 4).
Réwniez wprowadzone przez Kurpinskiego inne terminy na okreslenie interwa-
téw, jak "aturcflne™, ,podwyzszone"™ i ,znizone"™ (,Zasady" z roku 1821) wy-
korzystuje ten kompozytcft. Nastepnie w definicjach -Moniuszki, odnoszgcych
;sie do tych interwatéw, widzimy uderzajac”™ podobienstwo z odpowiednimi okka-
tsjeijiami Kurpinskiego- Kurpinski pftze: ,Naturalnemi bedag te, ktére sie znaj-
duja w gamie ojjranego topu” — Moniuszko: 'nterwalle naturalne skfaduj'a
sie z dzyiek6éw nalezgcych dOugamy toniki obranej_ (op. »it. str- 10). Inny przy-
ktad zbieznosci definicyjnej (napewno nie przypadkowej) w podrecznikach obji
lygh kompozytoréw- Kurpinski: ,,Punkt czyli toe~gtéwny, z ktérego sztuka jest
utozona, nazywa sie tonika" (,,Zasady harmonii z joku 1821); Moniuszko: ,,Co
jest tonika? — Gitoéwny ton muzyki" (op. cit- str. 16). prirziAzku z tym.termi-
nem prostuje pewne biedne przekonanie, wypowiedziane u nas swego czasu
Mianowicie Er. Wo6ftik -Xe~jpwiian, omawiajg); podrecznik Moniuszki, wy-
razita sie: ,Z innych nowosci, wprowadzonych przez Moniuszke, warto wspom-
nie¢ zastosowanie wyrazu tonika". (,Muszka™ rok 1930, Nj 'ASr. 233), Z cyto-
wane; wyzej definicji Kurpinskiego wynika, iz przed Moniuszka juz Kurpinski

14S



postugiwat sie terminem ,tonika™ 11), jak roéwniez on pierwszy przyswoit
nam nazwe ,.punkty tonikalne"™ (,,Zasady harmonii' z r. 1844, str. jt2), do dnia
dzisiejszego w harmonii uzywanag. Kurpinski wprowadzit takze na hasz teren
niektére terminy, okreslajagce poszczegdlne stopnie gamy, jak: dominanta, me-
djanta g6Tna i medjanta doljga (,,Zasady harm." z r. 1821). Wiec nie Moniuszko
przyczynit sie do wzbogacenia naszego muzycznego stownika terminologicznego
tymi wyrazami, ale przed nim Jézef Sikorski, ks- Jarmusiewicz (postugujacy sie
jdominansami" i ,,medjansami®), przede wszystkim Kurpinski. Takze i okre-
$lenia niektérych akordéw przedostaly sie z podrecznikéw Kurpinskiego do
p6zniejszych polskich prac teoretycznych- Kurpinski np. rozréznia m: in. ,,akor-
dy pierwotpe”, termin, nie spotykany we wspdiczesnych naszych podrecznikach
harmonritenych. Ale zaréwno Moniuszko jak i Zenski nazwy tej jeszcze uzy-
wajg. Utrzymywato shj tez przez diuzszy czas w dawniejszych naszych pod-
recznikach okresreSia ,,p3rewr®enie akordu"™ (dzi§ mottimy o przewrotach
akfirdu). Niewatpliwie Kurpinski byt u nas pierwszym, ktéry takiego terminu
uzywaf. W jego podreczniku z r. 1821 wT”zdziarS o akordach pierwotnych czy-
tamy: ,,Akord pierwotny moze si”~przewroéci¢” — albo: ,,To przewrdcenie akordu
nie odmienia je¢cUfnatury'. Jcteef Sikorski w swym ,,Doreczniku” stosuje wy-
tacznie okres$lenie ,,przewrotnie akordu™ (str. 143, 169 i 192). Takze Moniuszko
Identycznym zwrotem postuguje sie m. in. w rozdziale IV (,lle akord moze
mie¢ pffiSyH.i czyli pyzewré6cen?") i VII  (,.A gdy sie znajduje w przewroce-
niach..." ,str. 40); leczyjui; w nieco poéiSejszych podrecznikach, wymietsajac
choéby tyjko ZeleAskiego i Roguskiegé — mowa tylko o ,przewrotach”. Na-
lezy réwniez podkresli¢, ze niektére przyktady nutowe, zamieszczone w ,Za-
sadach" Kurpinskiaggp z r. 1844, znalez¢é mozna w dostownej lub niemal do-
stownej wersji w po6Zniejszych podrecznikach polskich. Tak np. Napoleon Orda
w swej ,,GramMyce muzyki” z roku 1873 cvtuje z wspomniaftSfor podrecznika-
Kurpinskiego przyktady harmonizacji gam. Przykiad za$§ modulacji za pomoca
akordu D", jaki znajduje sie u Kurpinskiego na str. 40 wspomnianych ,,Zasad", jak
gdyby inspiruje odnos$ny przyktad, pojawiajacy sie w ,Pamietniku do nauki
harmonii * Moniuszki (str. 31). A zifiwu czterodZzwtetoi z wielkg tercjg i wielka
septyma, podane przez Kurpinskiego (op. cit. str. 57), state wystepuja w roéz-
nych naszych podrecznikach harmemicznjrch, Wprawdzie ostatnie jyzyktadyJ,
jako typowe dla pewnych zjawisk harmonicznych i tym Scimym bedace niejako
w powszechnym obiegu, nie mogg Jw¢ jeszcze dowodem wpilywu Kurpinskiego
na teoretykéw pdzniejszych, niemniej jednak fakt, ze pizyktady te, jak i caty
szeysg innych bedacych do dzi$ w uzyciu, znajdujg sie wiasnie u Ktirpinskiego

rzeczywistej wartOSN~ niektérych fragmentéw jego podrecznikéw
Godny uwagi jest takze poglad Kurpinskiego na znaczenie melodii w dziele
muzycznym, pogfati, kt6Ey dzieli¢ bedzie w przysztosci niejeden z naszych temp
retykéw. Kurpinski-— w przeciwieAstwie do lansowanej w jeg>_epoce ,tez}
harmonicznej"”, iz melodia powstaje na podtozu harmonii (,la melodi*e nait de

tt) Ze w czasach Moniuszki tennm ten musiat byé u nas nieuzywany,,
Swiadczy nastepujacy przypisek autora ,,Pamietnika do nauki harmonii*: ,,Cho-
ciaz tonika wiasciwie jeden diwfek (najnizszy obranego tonu) oznacza, przy-
swajamy to wyrazenie azem niem ogoélnie zastmj¢ aotad uzywany ,ton", wyraz
"'‘nadto wieloznaczny™ (str. 16$.
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1'harmonie” — wedtug stow Ramejji), wyraznie podkre$la prymat elementu
melodycznego w zakresie czynnikéw kompozycyjnych. Juz w roku 1821 Jw oma-
wianych wyzej ,,Zasadach') pisze Kurpinski apodyktycznie: ,,Hfjda samo z sie-
bie owo mn*i'emanie jal<u>by melodia wynikta z harmonii, bytoby to tern samem,
ccyutjwi|lwaé, ze rozwijajaca sie is-tota wprzédy ma rozum, potem czucie,
pierwej doswiadczenie, pémiej niewinno$¢, co wiasnie dzieje sie przeciwnie™.
Jeszcze silniejszy Jw.fraz temu przekonaniu daje Kurpinski w trzentra swym
podreczniku (str. 16); a temu pogladowi hotdowaé¢ be~W m. in. Moniuszko I"):
Ale i w dziedziiwe zapatrywan na kwestie struktur akordowych, zapatrywan
niekifedy najzupetniej osobistych, nIS jest Kurpinski w perspektywie historycz-
nej odosobniony- Oto jeden z przyktadéw. Na str. 73 sytych ,,Zasad harmonii
dla lubOwnikéw muzyki" wypowiada zdanie, iz ,kcgdy akord djssonujgco-
®rtymowy sktada -sie z dwoéch akordéw, jeden major, drffgi minor — Szyli,
ze dwa akordy *& w jednym". (Ocmzuca wiec tu w pewnej mierze przyjeta
powSpchnie zasade tercjc”S budowy akordéw)- KIScTy Moniuszko tlumaczy
akord nonowy, kt&remu zreHita odmawia przewrotéw (poglad takze w historii
ticirmonii odosobniony), nie waha sie napisaé, iz akord ten ,skiada sie z dwdch
akordéw septymo-wych™ (,,Pamietnik™, str. 43 i 44)-

Moéwiac Ogoélnie, Kurpinski do caMgo szeragu probleméw hamaonicznycn
odndsi sie krytycznie, nie przyjmuje ich ,na wiarg", ma zawsze wiasny sad.
Dlatego tez nawet wsérod oficjalnie przyjetych dogma-Iltiw harmonicznych czgyni
zawsze pewng selekcje. Stad niektére aksjomaty przyjmuje, inne za$ odrzuca-
Odrzucitrfpp. poglad o nadrijjtosci harmonii w stosunku do melodii la), ale
pskyjjat natomiast pewne zdobycze teoretyczne, ktére zyskiwaly coraz wieksze
znaczenie '6d czasu ukazania sie epokowego dzieta Jana Filipa Rameau ,,Trait¢
de Pharmonie reduite a ses principes naturels™ (1722), aczkolwiek nie zawase
je wiasciwie rozumiat. A ze dziUlo-t6' zapewne nie byto obce Kurpinskiemu, $wiad-
czg .niedwuznacznie poszczegélne jego wypowiedzi, znajdujace sie w podrecz-
nikach oraz zasadnicze termin-y harmoniczne, jakimi sie¢ pOstuguje- Autor ,Ea-
sad harmonii dla lutownikéw muzyki" zna p_iyeciezt| Tonike, i Dominante
i Mediante i Submedia”te (poijlra™znrik z r. 1821J, zna tez ngzwe Subdominanta
(podrecznik z r. 1844), wief okre$™pr*ia, ktére do nauki harmonii wpre”~adza
w XVIII wjeku nfuzyezna wiedza francuska W). Nie obcy tez jeat Kurpiniskiemu

la) Moniuszloo -uwaza melodie za twdrczynie harmonii. Znamienne jes+
I.bowiem, ze h,armomf£~wyprewadza z polgczenia kilku réznych melodii (pytanie
11 — op. cit:), twierdzac, ze wszelldE wspo6tbrzmienie harmoniczne pewsLaj,-
tylko ,,z poruszen pojedyncagych czynnikéw, ktére§w dotknieciu sie z sobg ‘gru-
puja sie w afcprdy"” (pytanie 16).

1-) Rameau twierdzit. ze ,,harmonia jestgiaszym drogowskazem, a nie mrlodig"

14) Juz w sze$pdziesigcych Ifit"h XVIIlw. wustalali sie we Francji nazwy
dla poszczeg6lnych stopni gamy (Rousseau ,,Dietionnaire de musigue"™ 1767)

¢ Tonica (Note tonique:-Seli principal) gDominaute
d Submedianta- A Superdominante
e Mediante g Subsemitonium modi (Note sensible)

f Subdominante
Moniuszko, podajac te tabele, tJS\W w niej pewne zmiany, np. stopiefi VI nazy-
wa Submedjantg. drugi za$ ,,dzwiekiem przylegtym™. (,,Pamietnik™, str- 18).
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caty szereg innych teoTetyéznych dziet muzycznych francuskich, badZz niemiec-
kich, jakie wdzyczas sie* ukazujg. Studiuje tedy harmonie Jana Gottfryda
Schichta S pedagoga i kompozytora niemieckiego: ,,CJrundregeln der Harmonie
nach dem Verwechsningssystem™; zapoznaje sie z ksigzkg EmanGeia Alojzego
Forstera ..Pracfcische Beispiele ais Fortsetzung zu seio,sr Anleitung des General-
‘basses™; weituje podrecznik Guslawa Schillinga pt. ,,Polyphoiémos oder Clie
iK&nst zur Erwerbung einer vohstandigen Kenntniss der Harmonie in 36 Stuo-
mden". Podrecznik ten, wydany w roku 1839, byt ‘raeftodycsn”Si doradcag Kurpin-
skiego podczas pisaffia ,,Harmonii dla lubownikéw muzyki. Kurpinski czyta
tak-ze prace czotoweap przedstawiciela 6wczesnej niemieckiej wiedzy muzycz-
nej, Jana Mikotaja Forkela I®), o ktérych niekiedy ws-jromni na tamach swego
»Tygodnika Muzycznego'. Jako wydawca ma zresztg Kurpinski duzo sposobno-
$ci do zapoznawania sie z najnowszg teoretyczng literatura muzyczWa. Przegla-
dajac uwaznie pozéikie kartki jego czasopisma (pierwszego .polskiego periodyku
muzycznego), czesto natrafiamy na marginesowe uwagi, czynione reka samego
Kurpinskiego, rejestrujagse nowe pozycje wydawnicze- W Nr. 2 tego ,,Tygodni-
ka" (1821) anon$jjje np. Kurpinski ukazanie sie niemieckiej pracy z zakresu
muzyki staiAzjytnej Grprii, dodaje od siebie: ,Dzietlo to daje nam wierne co
dp. setisu ttumaczenie harmoniki Eoélsttda wraz z komentarzem, w ktérym autor
korzysta¢ umiat z réznych pism starozytjjych o harmonice, rytmice i metryce
ludéw greckich"- Poza tym powotuje sie Kurpinski w przypiskach na dzieta
fraicuskie, n, in. na prace Castil-Blaze ,,De 1'Opera en France"™ i na studium
»Essai sur la musigue"™ z r. 1780 (nie podajac jednak autora). Zresztg sam Kur-
pinski napisat we wstepie clo trzeciego swego podrecznika, ,iz przejrzatem
z uviragg wiet-e dziet wydanych w przedmiocie nauki o har-

monii tonéw pod rdéznymi tytutami i réznych autordéw"”
fstr- £)i a nieco dalej wtracit zdanie, $wiadczga’ce o rozwinietym u Kurpinskiego
zmys$le Kkrytycznym: i znowu znalaztem, Ze jeden za nadto filozoficznie, drugi

4S) Jan G. SchLcht uwazany byt u nas za autorytet- Znamiennym w tej
mierze dowodem jest chocby fragment listu J6ézefa Elsnera z dnia 5 kwietnia
1815 r. do znanej firmy wydawniczej ,Breitkopf i Haertet”. Urywek ten brzmi
fiastepiijgco. ,,A|y pan zdat sobie sprawe z rodzaju moich kompozycyj posytam
odpis 8 gtosowego Veni Creator-.. ktére kyskato sobie zbyt wiele pochwat od
profesora Zeitera; obecnie czekam j~zcze na sad™ Rochlitza i Schichta™. Por.
prace dr. IT. Opienskiego ,Joézef Elsner w S$wietle nieznanych listow * druk
w ,,Polskim Roézniku Muzykologicznym™ 1935 r. Tom |, str. 85.

« i0) Kilka fragmentéw z ForkeTa przetozyt na jezyk polski Kazimierz Bro-
dzinski- W autobiografii swej pisze poeta, #Zfe ,, Towarzystwo przyjaciéot muzyki
koscielnej i narodowej" (powstate w Warszawie w r. 1814), dla ktérego dokonat
powyzsjego przektadu nie opublikowato tych fragmentéw z braku S$rodkéw
finansowych. Brodzinski ttumacjE ForkePa przypuszczalnie w latach 1818—1819.
Tak mniema K. Arabazyn (,Kazimir Brodzinskij i jego litieraturnaja diejatiel-
nost”, Kijéow 1891). O owym przektadzie Brodzinskiego jest takze notatka w pra-
cy Jozefa Bielinskiego (,,Krolewski Uniwersytet Warszawski', Warszawa 192,
tom |Ill, str. 448)-

352



zanadto powierzchowni, ten za obsSeriSie, tamten za krétko, pozadane wiado-
mosci wyktada'-

e AKurpinski, jako pedagog, nie zamyka sie w ramach niegdy$ zdobyfej umie-
jetnosci, ale w miare mozno$éi nieustannie i pilnie obserwuje rozw6j narasta-
jacej wiedzy muzycznej. | éw kontakt ze $wiatem wiedzy uchronit Kurpinskiego
w niematej takze mrerze od konserwatyzmu i wstecznictwa. Juz jako autor dru-
giego podrecznika powie przeciez Kurpinski: ..Piorunuje Villoteau i7) prze-
ciw dzisiejszym harmonistom, optakujac zagadke niewinnej melodyjnosei
dawnej muzyki. Jego narzekania prtdobne sa zalujgcemu lat przeszitych-
utyskujagc na czasy obecne. Daremny zal!.. Effpékt kotowrét sSwiatow’
w swym nie ustanie biegu, dopéty wszystko podlegaé¢ musi
przyrodzonej przemianie™ (podkr. moje). Oto zdanie czlowidSy™Ni
mys$lacego, postepowego, m rozumiejgcego i doceniajgcego warto$¢ ni&flchron-
nych proceséw ewolucyjnych. A takim byl niewatpliwie  Kurpinski,
itego za$ postepowe przekonania w odniesieniu do te\>y'etycztiych dogmatéw mu-
zycznych, uwtypuklajg sie zwiaszcza w trzecim podreczniku. Fakt, ze w roz-
dziale o akordach dysonansowych, ni¢~awaha-t s.ie nfetpisac, ze ,,dissonacje
stajg sie dla modulacji 6ébfitem bogactwem, polem uie-
zmierzo n-em ® ktérego r6z norodne mOWna zbieraé¢ plon y",
a zacytowany wyzej przyktad nutowy, zdecydowanie dysonansowy, opatijfcyt
uwaga, ze ,,s3 takie przyf>adki, w ktérych bSz tego akordu nie mozuaby zadnym
inszym wyrazi¢ efektu zamierzonego™ — ma swg wymowe.

A jmk przedstawia sie dziatalno$¢ Kurpinskiego i?a polu publicystyki mu-
zycznej, ktérg upr3wiat jako wydawca , Tygodflika Muzycznego™ w latach 1820
i 1821? | znewu trzeba stwierdzi¢é — w imie obiektywizmu — istotnie pozy-
tywnag i owocng prace jego na tym odcinku. On pierwszy sposréd naszych wy-
dawcoéw muzycznych, traktujgcych publicystyke pod katem wychowawczym,
powiedziat odwaznie, ze ,,dotgd po wiekszej cze$ci u nas wyro-
kujg o dziele muzycznym temi wyrazy*: Piekna muzyka
albo Szkaradna, nudna™ muzyka, Mys$l, uktad, zamiar, przy-
czyny rozmaitycklskn tkTow dla takich sedzi6éw sag niczem.
Nie chca mys$le¢, chcg sie tylko bawié¢"™- Stowa te zamiescit Km-
pinski w prospekcie do swego , Tygodnika"™ i uwaza¢ je mozna niejako za sym-
boliczne ziarna, 2 ktdrych dopiero w przysztosci wzejdzie $zeroki tan pol-
skiej fachowej wiedzy muzycznej — rodzimej muzykologii. Samo bowiem czaso-
pismo Kurpinskiego byto w rzeczywisto$ci periodykiem nazbyt popularnym,
zwtaszcza gdy chodzi o ppziom wiekszosci artykutébw- Moze na« charakterze
owego pisma zawazyto ,.pium desiderium®™ Kucinskiego, aby , Tygodnik™ w tre-
-$ci swej nie byt zbytnio uczony, by stanowit periodyk dla wszystkich- W kaz-
dym bsdz razie czasopismo Kurpinskiego ciggu swego krétkiego zywota za-
miescito szereg rozprawek z dziedziny historii muzyki, estetyki, folkloru, har-
monii, kompozycji, instrumentoznawstwa- Na tamach ,,Tygodniknlijukazaty sie
m. in. artykuty ,,O historycznych piesftiach ludu polskiego#, .O harmonii i za-
konczeniach polskich wierszy do $piewania™, ,,Kurs kompozycji'* (wedtug trak-

t7) Recherches sur I”“malogie de la musigue avec les arts.
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tajtu Ant- Reighy). cykliczny szkic ,,O instrumentach muzycznueh'" Ta ostatnia
rozpraw-ka, ktérg uwaza¢ nalezy za zarys in$§frumentoznawstwa. znacznie obszer-
niej traktuje ten temat niz ,Sztuka muzykij ks- Sierakowskiego (wyd. w la-
lach 1795—96). Tam podany zostat jedynie podziat instrumentéw, periodyk
Kurpinskiego natomiast — poza klasyfi“cja — omawia do$¢ szczegétowo kazdy
instrument, jego skale, barwe, charakter, pochodzenie 18). Jest to niewatpliwie
(sepmy rys owego szkicu instrumentoznawczego, ktéry z pewnymi uzupetnienia-
mi w kilka lat p6zniej przedrukowat tukajz Gotebiowski w swej ksigzce ,,Gry
i zabawy rézipych stanéw'™™) (Warszawa 1831 r-).

Powyzsze rozwiania uwypuklajg w dostatecznej mierze znaczenie Karola
Kurpinskiago jako teoretyka i wychowawcy, znaczenie oczywiscie lokalne,
wazne jedynie dla naszej kultury i pedagogiki muzycznej- Kurpinski bowiem
nie reprezentowal jednostki awangardowej w peh”ym tego stowa znaczAiiu.
Obdarzony jednak duzymi zdolno$ciami, wytrwatoscjEjybystroScig umystu i inte-
ligencjg tworzyt prace, ktére w znacznym stopniu przyczynity sie do rozwoju
i pogtebienia w naszym kraju zainteresov/an muz”c_z»ych- Omawiane jego prace
z.zakresu teorii muzyki nie sa dzietkami catkowicie samodzielnymi, wptywy
autoréw obcych sa w nich widoczne i niewatpliwe, ale sam fakt pojawienia sie
tego rodzaju podrecznikdw w okresie, w ktéorym odczuwano u nas dotkliwie
ich bsak, posiad,a swg wymowe. Z jgodrecznikéw Kurpinskiego uczono sie u nas
zapetwne przez szereg lat- Wedtug wszelkiego prawdopodobienstwa korzystat

18) Periodyk Kurpinsk”go podaje nastepujacy podziat instrumentow.
1) strunowe i 2) dete. ,Strunowe sg albo brzdgkane albo ajnyczkowe, dete.$g
albo metalowe, albo drewniane'™. Instrumenty muzyczne przebyly diuga droge
ewotucji, w wyniku ktérej ,skrzypce — czytamy — zajecy,.miejsce Rebekéw
i Wioléw. Lira, Mandora, Pandora, Angelika, Teorban, Lutnia. Archilutnia zasta-
pione zostaly pr#e” gitare, klawikord, spiigety, klawicembaty i fortepianu. Z(*e-
forlnm”aiip mnéstwpTinstrumenléw nieuzytecznych, zachowano tylko te, ktoére
majg charakter zupetnie oddzielny. Dzielimy je dzi§ — czytamy dalej — pa
dwie klasy, to jest: 1) Te, ktére sg w stanfa exekwowac¢ melodie obok wtasnego
towarzyszenia lub towarzyszy¢ $piewaniu: takimi sg airgany (Kurpinski tedy
pierwszy, jeszcze wiec przed Joézefem Sikorskim, wiprowadza do naszej termino-
logii muzycznej .nazwe ,organy" w 1- mnogiej — przyp. moéj), fortepian o
harfa i nawet, gitara; 2) Te, ktgjeby nie mogly zloz-y¢ harmonii kom-
pletnej bez wzajemnego potgczenia sig z sobg"™. Do tej grupy, .peniodyk Kur-
pinskiego =zalicza: skrzypce, altéwke, wiolonczele itp-

™) Gotebiowski podaje miedzy innymi zapCHnniane'Jdzi$ nazwy instrumen-
téw, uzywanych w dawnej Polsce, jak: cynek (instrument dety), piszczele, grele
(gajdci), krzywula (traba krzywa), sztort (gatunek wielkiej piszczeli, jak pornort),
schryary (dety instrument, uzywany do 17 wieku), tur-, trafiak, sipos Ilub szy-
posz (pisjfSzalka -- stad ,piszczk6w™ nazywano szyiSoszami), amorka (ylola
d'amore.)n oktawka (mate skrzypce) itp.

O instrumentach tyeh pisze tez Adam Czartoryski w ,,Stowniczku wyrazéw
polskich, znaczacych narzedzia irK?yczne" (Czasopismo im. Ossolifnskich 1828 i-
zeszyt ).
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z nich takze m m. Stanistaw Morjiuszko (wykazane zbiezliose* clermicyjne i za-
stanawiajace reminiscencje sg w tym wzgledzie znamienne)-

Dzi§ prace teoretyczne Kurp.nskiego przedstawiajg juz tylko warto$¢ histo-
rycznego dokumentu. Ale nawet wiekowa przestrzen, dzielgca nas od epoki na-
szego preromantyzmu muzycznego, ktérg uosabia w niemalej mierze pracowita
posta¢ Karola Kurpinskiego, nie moze- przeciez umniejszy¢ z'as-tug dtugoletniego
dyrygenta Opery Warszawskiej, twércy pie$ni powstanczej — ,,Warszawianki''-
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Kutakewskij, L O sowjetskom muzykoznanit (O radzieckiej wiedzy
muzycznej). ,,Sow. Muzyka", 1941, nr 3.

Mazel, L. — Ryz kin L: Oczerki po istorfi teoretyczeskogo muzykowje-
djenija fslrys historii teorii mrfcyKi). Moskwa—Leningrad, Muzgiz, 1939, str. 428:

Pawljuczjenlco, S.: EljAnjfetarnaja tjeoria muzyki Leningrad—Mo-'
iffjkwa, Muzgiz, 1946.

Skjep koW, S: Polifaniczeskij analiz. Moskwa—Leningrad, Mnzgiz, 1940.

Skrjebkowa O. i Skrjebkow S-: Chrjestomatija po garmonicze-
skomu analizu (Przyktady do analigy harmonicznej. Moskwa, Muzgiz, 1940.
*|Sposobin, Jewsjejfew i Dubowskij: Uczebnik garmonii (Podrecznik

harmonii)- 3 wyd. rozszerzone. Moskwa—Leningrad, Muzgiz, 1947, str. 340.

Tjulin, Ju. N.: Uczenije o garmonii (Nauka harmonii) Leningrad—Mo-
skwa, Muzgiz. 1939, str. 196.

Wilchowir, E-: Obsze$yje osnowy instrumentowki dlja duchowo”b
orkestra (Ogoélne podstawy instrumentacji dla orkiestry detej), Moskwa, Muz-
giz, 1937, Str. 263, il.

W jeprik, A-: Traktowka instrumentéw orkjestra (Traktowanie instru-
mentéw orkiestrowych). Moskwa, Muzgiz, 1940.

* Na skutek trudndsti typograficznych nie przestrzegamy zasad miedzy-
narodowej transliteracji;
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3. Historia muiyki

Alfeksjgjew A.: Russkije pianisty. Szkice i InMerialy do histor.i
rosyjskiej planistyki. Moskwa—Leningrad, .Muzgiz, 1948.

Arakiszwili, D. L: Kratkij istoriczeskij obzor gruzinskoj muzyki
(Krotki przeglad historyczny muzyki gruzinskiej), Tyflis,. Gnsizdat Gruzii (Panstw.
Wyd. Gruzji), 1940, str- 70.

Bunimowicz—Mu-zalewskij, W).Ll. Sowjetskije kompozsitéry Uzbe-
kistana (w pracy: Drogi rozwoju muzyki uzbeckiej) Mosky/a—Leningrad, Iskus-
stwo, 1947.

Dzawachaszwili, J Osnownyje woprosy istorii gruzinskoj muzyki
'(Gtéwne zagadnienia historii  muzyki gruzinskiej)- Tyflis. Federacija, 1936,
sir. 382, ii-

FjermaD, W.: Istoria nowoj zap.-jewrop. muzyki. T. I. (Od Rewo-
lucji Francuskiej do Wagnera). Moskwa—Leningrad, Muzgiz, 1940.

Ginzburg, K L — Dadywow, K. Ju: Glawa iz istorii russkoj
muzykalnoj kultury i metodiczeskoj mysli (Fragment historii rosyjskiej kultury
muzyczaej i pogladéw metodycznych)- Leningrad, Muzgiz, 1936, str. 211, il.

Gruber, R. L: Istoria muzykalno) kultury- Moskwa—Leningrad, Muzgiz,
1941 str.~596, il.

Kjetdyaz, Ju.- Istorija russkoj muzyki Moskwa—Leningrad, Muzgiz
1947—48.

Kuznj ecow, K-: Arabskaja muzyka. W pracy ..Oczeiki po istorii i tje-o-
rii zap.-jewrop. muzyki™ (ZaPrys historii i teorii muzyki zach.-europ.). Lenin-
grad  tnstitut Tjeatra i Muzyki, 1940.

Kuzhj ecoW- K.:: Drjewnije’ osnoWimispanskoj muzykairfdj kultury.
(Pierwotne podstawy hiszpanskiej kultury muzycznej). W pracy ,Oczerki po
istorii i tjeorii zap.-jewrop. muzyki'. Leningrad, Institut Tjeatra i Muzyki, 1940.

Liw an owa, T.: Istoria zap.-jewrop. muzyki do 1798i*f|lU (Historia zach.-
europ. muzyki do r. 1789). Moskwa—Leningrad, Gosmuz.izdat. 1940, przykt. nut.

Liwanowa, T.. Muzykal'naja klassyka XVIII w (Klasycy muzyczni
wieku XVIII  — Haendel, Bach), Moskwa-MLeningrad, Muzgiz, 1939.

Liwanowa Ta Oczerki i matjeriaty po istorii russkoj .muzyk, kultury.
Zeszyt,l. Moskwa, Iskusstwo, 1938.

Melikjan, S. P.: Oczerki istorii armjanskoj muzyki s drewrrfejszych
wremen BKwldjaWskoj Rewoljucii (Szkice z historii muzyki ormianskiej od
czas6w najdawniejszych do Rewolucji PaZzdziernikowej). Eriwan', Fund. im.
Mjelkopjan-a, 1935, str sgs.

Muzykalnaja kultura dréwnjego mira (Muzyczna kultura $wiata starozytne-
go):. Zbioér artykutéw pod red. R. I. "Grubera. Leningrad. Muzgiz, 1937, str. 159, il

Nazarjenko.l.: |Istorija pienija (Historia Spiewu). Moskwa, Muzgiz, 1948.

Ossowski j, A, W.: Mirowoje znaczenije russkoj klassiczeskoj muzyki
(Swiatowe znaczenie rosyjskiej muzyki klasycznej). Leningrad, 1948.

Puti razwitija uzbekskoj muzyki (Drogi rozwoju muzyki uzbeckiej — Zbiér
artykutéw). Leningrad—Moskwa, Isk«eslgPo, 1940, str. 2,10.

Ukrainskoje muzykaTnoje nasledstwo (Ukrainskie dziedzictwo muzyczne —
Zbiér artykutéw). Kijow, ‘lulistectwo, 1940, str- 160, il.
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Zitomirski] D. Groman, A. Kjeldysz, Ju'. Piekjelis M. Istorija
russkoj muzyki, 2 tomy. Red M 3. Pjekje’is. Moskwa—Leningrad, 1940.

4. Biografie, monografie itp,

ALszwang A.: Beethoven. Wyd. ,Motodaja Gwardija™, 1940,

Al'szwang A.: Skrjabin A. N. W«25-lecie $mierci, Moskwa—Leningrad
Gosmuzizd, 1940.

Asafjew B.: ,Czarod$ejka” m— opera P. I, Czajkowskogo. Moskwa,
Muzgiz, 1947.

A safjew, B.: Glinka (1804—1857). Moskwa, Muzgiz, 1947, str. 308.

Asafjew B,: ."Jewgjenij Onjegin', liryczgskije sceny P. I. Czajkowsko-
go (AnaliSa stylu i czynnikéw dramatycznych). Moskwa—Leningrad, Muzgiz.
1944, str. 89.

Sfflsafjew B.. Pamjati Czajkowskogo P. I. 1840— 1940. LeningWal—Moskwa,
Gosmuzizd, 1940, str. 34.

Asafjew B.. Rachmaninow, Moskwa. Mosk. Gos. Fitarm., 1945.

Asafjew B.t*i“mskij Korsakéw (1844—1944). Zycie i twdrczo$é. Mo-
skwa—Leningrad, Muzgiz, W44.

Asafjew B.: Anton Grigor'jewicz Rubinstein. ..Sowjetskaja Muzyka”,
1946, nr 6.

Betza, l.: A. P. Borodin, Moskwa, Muzgiz. 1947.

Bernandt, G.. Czajkowskij P. I. (Krétki zarys zycia i dziatalnosci).
Moskwa—Leningrad. Gosmuzizd. 1940.

Bjerkow, -W.: Garmpnija Glinki. Moskwa, Muzgiz, 1947.

Bogda now-B erezowskij W.: Opernoje i baletnoje twoftzestwo
Czajkowskogo-. Szkice. Leningrad—Moskwa, Iskusstwo, 1940, str 120, il-

Bogdanow -Bere\zow sKi>j, W. M.: Sowjetskaja opera. Leningrad,
WTO (Wszechzwigzkowe Teatralne Towajrzystwo) 1940. str. 264, il.

Bruk, M.: Bizet. Zycie i twérmojé. JS*rskwa, Muzgiz, 1938, str. 304, il.

Chinczil L: P. I. Czajkowskij, 1840—1940, Zarys zye™a i twdrczosci.
Kijéaw Mistectwo, 1940, str. 160, il.

Chubow, G: A. P: Borodin. 1833—1877. Moskwa, Muzgiz, 1939.

Chubow, G. N.: Jan Sebastian Bach. Préba charakterystyki, Moskwa,
MiBgiz, 1937, str. 187, il

Czajkowskij i teatr. Artykuly i materiaty pod red. A. I. Szawer-
diana. Moskwa—LenmcEid, Iskusstwo, 1940, str. 368, il.

Czajkowskij na moskowskoj scenje. Pierwsze wystawy w okresie
jego zydia. Moskwa—Leningrad. Iskusstwo, 1940, str 504, il.

Dni i gody P; I. Czajkowskogo (Dnie i lata P. I. Czajkowskiego —
Kronika zycia i Lwdrczosoi). Moskwa—Leningrad, Muzgiz, 1940, str; 744, il.

Danilewicz, L: I. O. Dunajewskij. Moskwa—Leningrad, Muzgiz, 1947.

Danilewicz, L. Muzyka na frontach Wjelikoj Otjeczjestwjennoj Woj-
ny- (Muzyka na frontach Wielkiej Wojny za Ojczyzne). Moskwa, Muzgiz, 1940.

Ej ges, l.: Muzyka w zizni i tworczestwje Puszkina (Muzyka w zyciu
i twoérczosci Puszkina)." Moskwa, Muzgiz, 1937.

Fjedorowa, G.: A K Glazunow. Moskwa—Leningrad, Muzgiz, 1947.
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m~jrenSel, Ja.:JSliOpin. Popularna monografia. Mosina, Iskusstw”, 1938.

str. 144, 1L

Jamp|[fll'skijr J: Njeopublikowainnyj skripieznyj koncert Ljapuncrwa.
»Sow. Muz.™, 1946, nr 6.

JampoFskij, I Njeopublikowannyje rukopisi ,Wariacii na temu ro-
koko Czajkowskogo™ k(Niewydane rekopisy ,Wariacyj Czajkowskiego na temat
rococo™). ,,Sow. Muz ", 1945, nr 3.

JankowsKkij*li4.: lIsaak Qsipowicz Duna”ewsjeij Moskwa -Leningrad.
Muztjlz, 1940.

Jankowski j, M.: Operetta. Jej powstanie 1 rozwdj na Zachodzie i ZSRR.
Leningrad—Moskwa, miskusstwo, 1937, str. 456, il.

Jankowski j, M.: Saljapin i russkaja opernaja kultura. Leningrad—
Moskwa, Iskusstwo, 1947, str. 22, il.

Jaworskij, B. Iz wospominanij o S. I. Tanjejewje. .St>w Muz.", 13-48.
nr 3.

Jarustowskij, B.: Opernaja dramaturgija Czajkowskogo (Strona dra-
matyczna oper Czajkowskiego]] MéSkwa—Leningrad, Muzgiz, 1947, str. 244.

Kann, E.: M. Ju. Lermontow i muzyka. Muzgiz, 1939.

Karganow, W.: Czajkowskij na Kawkazje. Erewan. Armgiz, 1940.

Kisjeljew, G.: Balakirjew. Moskwa, Iskusstwo,. 1338.

Krjemlj ew, Ju. A.: A. F, Paszczenko. Zarys twoérczo*, W Vfyd. zbio-
rowym ,,Oczerki po istoini i tjeorii muzyki" (,,Zarys historii i teorii muzyki')
.Leningrad. Institut Tjeatra i Muzyki, 1940

Krochmal, M. P.: Robert Schumann. M*kwa, Muzgiz, 1937, str. 110. il.

Maikéw, N. P.: Szestaja simfenija Gtazunowa (VI Symfonia Gtazunowa)
Leningrad, Lngr. Fitarmonija, 1941.

Martynow, L: A. S Dargom”skij. Moskwa, Muzgiz, 1944.

Martynow, L: M. I Glinka. Krétki zarys zycia i twérczo$ciMoskwa—
Leningrad, Muzgiz, 1941.

Marty now, L: Narodnyj chor. Panstw. Nar. Chdér Ros”ski im.* fbatnic-
kiego. Moskwa—Lenimgrad, Iskusstwo, 1944.

’ Ma'zel L: F. Chopin. Moskwa—Lenfiirftd, Muzgiz, 1947.
Mjelik-Wartan jesjan: A. T. Tigralfjan, Moskwa. Muzgiz, 193$."
Muzalewski j, W.: M. A Balakirew. Krytyczno-biograficzny szkic.

Leningrad, Fitarmonija, 1938, str. 100, nuty.

Ortéw, G.: Ljetopis zizni i tworczestwa M. P. Musorgskogo (Kronik™
zycia i twoérczosci M. P. Musorgskiego). Moskwa—Leningrad, Muzgiz, 1940,
str. 192, il.

Ortowa, Je: Romansy Czajkowskogo' (Piesn solbwa Czajkowskie!™1!!
Moskwa, Muzgiz, 1948.

Paschatow, W W.: Chopin i poPskaja narodnaja muzyka. Moskwa—
Leningrad, jluzgiz, 1941, str. 76, il.

Poljanskij, G.: A. W. Aleksandréw. Moskwa, Mukjiz, 1947,

Poljanskij, G N. K. Czjembjerdzi. Moskwa—Leningrad, Muzgiz, 1947

Poljanskij, G.. Anatolij Nowikow. Moskwa—Leningrad, Muzgiz, 1948

Poljanskij, G.: S, N. Wasiljenko. Moskwa—Leningrad, Muzgiz, 194?

Popowa, T.: A. P. Bfojodin (1833—1887) Moskwa. Akad. Pedag. Naut
RSFSR, 1947.
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Popowa, T.. M. P. Musorgskij (dla starszych uczsiéw) Moskwa—Lenin-
grad, Mii™ , 1938.

PtotopopKw, W.: Njekotoryje .osobgftinosli gpjernoj jformy Rimskogo-
Kors4kowa'*INiektére wiasciwosci formyBperowej Rimskiego-Korsakowa): ,S2.™
Muz-", 1945, nr 3.

Ra bin owic z, A. S.: Russkaja opera do Glinki. Moskwa, Muzgiz, 1945,

Rimskij-Kiorsakow, A. N.: N. A. Rimskij-Ebrsakow. Zycie i twor-
czo$¢. Moskwa, Muzgiz, 1937. str. r71, ii.

Skrjabin, A N. 1'15-0940. K-iettta pamiatkowa z *Btazji 25-lecia $mie-
ci. iMosk™a—Leningrad,,'Muzgiz, 1947, str- 27Q, il.

Sin jawj er, L: Tichon Chrennikow. Moskwa, Muzgiz, 1947.

Sjezjenskij, K: R. M. Glier Moskwa, Muzgiz, 1941.

Sotowcow, A: M. P. Musorgskij, Moskwa, Muzgiz, 1945.

Sotowcow, A: S. I. Rachmaninow. Moskwa, Muzgiz, 1947.

Solowcow, N. A. Rimskij-Korsakow. Moskwa, Muzgiz, 1948.

Sotowcow, Ar Nikotaj Rubinstejn Mo-skrya—Leningrad. Gosmufgl2,To4>

Szawjerdjan, A: Problemy sowjetskoj armjanskoj muzykalnoj ku'tur/
(Zagadnienia radzieckiej ormianskiej kultury muzycznej): ,,Sow: Muz:", 1944, nr 2.

S/Arjerdjan. A: A. A. Spjendiasow (Kroétki zarys zycia i twoérczosci!
Moskwa—Leningrad, Muzgiz, 1939.

Pamjati S. | Tanjpjewa. Ksiega,-pamigtkowa na SM?-lecie urodzin. Mo-
skwa—Ijoéningrad, Muzgiz, 1947, str. 276, il.

Tuman ina, N.: M. P.Musorgskij. Zycie i hyérczo$é.Moskwa—Leni
grac], Muzgiz, 1939, str. 240, il.

Wasilj enko. $.: Stranicy twospominanij (Kartki wspomnien). Moskwa,
Muzgiz, 1948.

W asina-Gross rcfan. W.: A. K. L'jadow. Moskwa—Leningrad, M«z-
giz., 1945.

Wasina-Grossma n,W.: SzaporinJu. A.Moskwa, Muzgiz, 1940.

Winogradéw, W.. U.Gaclzibjekow.Moskwa—Leningrad, Muzgiz. 1941

Zagurskij, B.: M. I. Glinka. Leningrad, Muzgiz, 194U

Zno sko-B oronski j, P.: A. Ja. Sztogarjenko. Moskwa, Muzgiz, 1947,

5. Folklor, etnografia, etnologia muzyki

"Bjeljajew,” W. M.: Bjetorusskaja narodnaja muzyka. Leningrad, Panstw.
®|t. Teatr, i Muz-, 1941, sli. 144, nuty.

BrjusoW , N.: Rrsskaja narodnaja pjesnja w russkoj ktassykje i so-
wjetskoj muzykje. (Rosyjska piesn ludowa w rosyjskiej muzyce klftsygzpej
i radzieckiej). Moskwa, Muzgiz, 1948.

Gadzibjekow, U. Osnowy azerbajHzanskoj narodnoj muzyki (Podsta-
wy azerbejdzanskiej muzyki ludowej). Baku, 1945.

Garbuzow, I. A: O mnogogolosii russkoj narodnoj pjesni (O wieloglo-
sowosdi- rosyjskiej piesni ludowej), Moskwa—Leningrad, Muzgiz, 1939, str. 112

Kutak ows kij, L: O russkom narodnom mnogogolosii (O rosyjskiej
wielogiospwosci ludowej). ,,Sow. Muzyka", 1948, nr 5.

Kutakowski j L: Slrojenije kupletnoj pjesni na matjerialje narodnoj
i massowoj pjesni (Materiat ludowej i masowej piesni jako podstawa dla two-
rzenia pie$ni kupletowej). Moskwa—Leningrad, Gosmuzizdat, 1939.
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Po'ljan‘puAskij, G.: Iskusstwo Burjat—Mongolsk. AbbK (bztujca ijurjfei—
Mongolsk. ASSR). Moskwa, Iskusstwo, 1940.

Popowa, T.: Rug™kaja narodnaja pjesnja. Moskwa—Leningrad. 1946.

Steszenko-Kuftina, W.: Drewnjejszije instrumentaLnyje osnowy"
gruzfcffloj wyrodnej muzyki. (Najstarsze instruijientalne zatozenia gruzinskiej
muzyki ludowej). Tyflis, Gos. Muzej Gruzii (Panstw. Muzeum Gruzji), 1937,
str. 283, il.

Winogradéw, W.. Muzyka sowjetAmj Kirgizij. Moskwa, Upr. p/d
Iskusstwo pri ShdJc ftirg. SSR, 1939.

6. Pedagogia, psychologia

Barenbojm”1l: Fortep*ijan"'naja pedagogika. Moskwa, Muzgiz, 1937.
str. 2*2.

Czesnoko Chor i uprawljenije nim (Chér i jego prowadzenie). Mo-
skwa, Muzgiz, 1940.

Doliwo, A: Pjewjec i pj-f*suja (Spiewfak i piesn). Moskwa, Muzgiz, 1945.

JampoFskij, l: Osnowy skripicznej aplikatury (Podstawy skrzypcowej
aplikatury) Moskwa, Muzgiz, 1936, str. 172, il.

Judin. S.: Pjewfe? i gotos (Spiewak i gtos). Moskwa, Muzgiz, 1947.

Mp stras, K. Tatonacija na skripkje (Skrzypcowa intonacja). MoskwtH-
Leningrarl Muzgiz, 1947. m!

Muzykantu pedagogu (Dla muzyka - pedagoga). Zbiér artykutéw (1933—6j
pod red. G. Prokoljewa. Moskwa—Leningrad, Muzgiz, 1939, str. 232, nuty?,

Ptica, K B.. Oczerki* po technike dirizirowanija chorom (Zarys dyry-
gentury chéralnej). Motkwa—Leningrad, Muzgiz, 1, 194S)i str. 160.

**S<z ?>zap ow a A.. Fortepijannyj urok w, muzykalLnoj szkole*'; uczyliszfee-
(Lekcje fortepianu w szkole muzycznej). Moskwa—Leningrad, Muzgiz, 1947.
str. 116.

S“ uwe. B. A.: Puti naczabnogo razwtija junych skrypaczej i wiolon
czelistdSr  (Srogi *n~woju miodych skrzypkéw i wiolonczeiisféw). Leningrad.
Muzgiz. 1937 str. 184.

Tjepiow, B. M. Psichotogija muArkabnych sposobnostej (Psychologia
ufedolnieA muzycznych). Moskwa—Leningrad, Akad. Nauk Pedagogicznych,
1947, str- 335

Zasjedaljeljew F. F: Naucznyje osndéwy postanowki golosa fNau-
kowfc podstaw”; stawiania gtosu). Moskwa, Muzgiz, 1937, str. 114, il.

7. Varia

fijiestjew, I.. Obraz nmrodnogyT s«ast'ja (Obraz szcze$cia narodowego),.
»Suw. Muz-'1l 1939, nr 12.

Paschato w, W. — Kalinnikow, W. S: Zizn’ i tworczestwo (Zycie
i tworczo$¢) Moskwa, Iskusstwo, 1938, str. 166, nuty.

Poljanski Ljudi i pjesni (Ludzie i piesni). kfcSwa—Leffingrad,
Muzgiz, 1938.
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ODPOWIEDZI NA ANKIETE

Zygmunt Mycielski

Osobiste wynurzenia sa zawsze czym$ bardzo krepujagcym Mimo to po
staram sie odpowiedzie¢ jak najkrécej i jak najbardziej osobiscie na pytania
ankiety.

Ad 1. O heptatonice i dodekafoni’ nie mysle podczas pracy tworcze’.
Operuje natomiast gotowymi juz strukturami, cho¢by nawet najmniejszymi (np
pSjjedynczymi motywami), ktére pobudzajg mnie do dalszej pracy, do wyszu-
kiwania struktur innych, bedacych rozwinieciem i pogtebieniem mysli
pierwotnej Wierze w prawa rzadzace niezmiennie muzyka — i to bez wzgledu
na to czy bedzie to chorat gregorianski, czy tez muzyka flamandzka, eskimo-
ska, arabska a nawet ,romantyczna'. Uporczywe podobienstwo, konsekwentna
réznorodno$¢, ,zaskoczenie" dzialajg wszedzie podobnie- Wyraz pewnych
struktur interwatowych i ich powtarzanie w odpowiednim ujeciu rytmicznym
dziata analogicznie u Szostakowicza czy Palestriny- Bowiem pewne interwaly,
jak np. kwarta i septyma sg zawsze energiczne, niepokojgc” ciggna, odpychaja,
inne natomiast sg wyrazem uspokojenia, wytadowania energii. Dodekafonia
zawsze mnie przerazata, poczynajagc od nazwy a konczac na rezultatach.

Ad 2. Porzadek tonalny jest czynnikiem statym, bez ktérego nie moze
istnie¢ zadna rozsadna forma utworu muzycznego. Niekoniecznie musi to by<
tonalno$¢ systemu dur-moll, w kazdym jednak razie o porzadku tonalnym de
ecydujg czynniki centralizacyjne, ktére sprawiaja, .ze jaki§ dzwiek lub zespé
mdzwiekéw staje sie osrodkiem, dokota ktoérego grupuja sie inne dzwieki. Wielki
role w .takim wypadku odgrywajag specyficzne wtasciwosci wspotbrzmien i spo-
séb ich uzycia, decydujacy o logice konstrukcji. Np, septymy przestajg ,.razi¢'
mdysonansem, gdy sa wipsciwie — a wiec logiczn-ie — uzyte Wszystko zalezy
od tego ,po jakiemu moéwimy". W jakim stylu.

Ad 3, Jezeli strukture okresowag pojmiemy w sensie najog6lniejszym, tzn.
jako budowe o wzajemraJs uzupetniajgcych sie odcinkach przebiegu melodVczno-
harmonicznegg,. ktére sg wyrazem konsekwentnej i stale zmieniajacej sie gry
sit w postaci napie¢ i odprezen, to w tym znaczeniu jest ona czym$ statym.
Poemat symfoniczny — i to, co z niego wynikto — odbiegt od tej okresowos¢s
~zresztag odbiegt juz od niej do pewnego stopnia Wagner, ale odstepstwa Wa-
gnera mozna estety/rznie i teoretycznie uzasadni¢); dlatego wszystko 13, cc
poszto w muzyee $ladami poematu symfonicznego, trafito na droge martwa
»Struktura okresowa' utatwia zakonczenie dzieta i stanowi o jego sensie for-
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malnym. Gregorianska monodia ma tez" swoja bardzo piekng i madra strukture
okresowg aczkolwiek jest ona inna niz u Mozarta czy Schuberta. Struktura,
powstajaca tylko pod wptywem nastroju twoércy, udaje sie tylko wtedy, gdy
“"twoérca jest naprawde genia‘ny. Ale i tu wylgczne zdanie sie na instynkt mu-
zyczny jest wielkim ryzykiem.

Ad 4. Rytmika moze decydoWaé¢ o formie i doborze materiatu dZzwiekowego
juz przez samo swe autonomiczne dziatanie emocjonalne. Moze ona roéwniez
wptywaé na ograniczenie materialu dzwiekowego na rzecz witasnych mozliwosci
formotwérczych. vVystarczy tu wspomnie¢ Chopina, Eeethovena, mistrzé6w Rene-
sansu i calg muzyke ludowa, nie moéwigc juz o tzw muzyce egzotycznej. Jest
jedng z najwiekszych zastug Strawinskiego, ze przywrdcit rytm.ce jej formo-
tworcze znaczenie jyo czasach, w ktérych rytm upadf, poruszajgc sie jak nie-
wolnik za kratami kreski taktowej. Uwolnienie sie z tej niewoli jest jedna
w najwiekszych zdobyczy muzyczffyeh z konca XIX i pocz. XX wieku.

Ad 5. Najtrudniejsze pytanie. Decyduje tu .wszystko" — a wiec przede
wszystkim konieczno$¢ jednobarwno$éi lub kontrastowosci jezyka w danym
utworze. TroéjdzwiSagk wséréd dysonanséw dziata réwilfe silnie, cho¢ inaczej niz
dysonans wéréd tréjdzwiekéw. Nadia Boulanger moéwita stusznie: ,,mozna jeszcze
duzo pieknych rzeczy napisaé w C-dur®“. Zre's2tg mozna réwnie duzo dysonan-
séw zrobi¢ w C-dur, mozna duzo alterowaé¢ bez naruszenia funkcji tonalnych
akordéw. Lecz nie to jest wazne, ile dysonanséw, ile i jakie akordy uzyto.
Wazny jest plan i wyraz dzieta, a to jesit juz sprawag autora, czy on sam
posiada jaki$ wyraz, czy ma co$ do powiedzenia. Co i jak—to juz
jego rzecz. Dlatego wazne jest nie tylko C O kto pisze, ale po prostu KTO sie
do komponowania zabie-ra.

Ad 6. Konstrukcje polifoniczne muszag dobrze brzmieé. Co znaczy ,,dobrze"?

Jest mi obojetne jak utwdér wyglada na papierze. Powyzej kilku linii — i tak
ich wszystkich nie styszymy. Temat w basie, charakterystyczne wejscia, kon-
trastowe zestawienia - - styszymy. Reszta jest dla oka. W muzyce interesuje

mnie wytgcznie to, co rzeczywiscie stysze. Reszte moge podziwiaé, jak podzi-
wiam ,krzyzéwke", ktéra sie Schodzi" we wszystkich kierunkach. Nie nalezy
jednak lekcewazy¢ linearyzmu. Jego dyscyplina chroni nieraz przed anarchia,
nadaje dzietu kosciec. Kto jednak pisze dla Ijnearyzmu, ten pisze martwo. Cho-
pin poswiecat kazdy kontrapunkt, gdy mu sie -on stawat ,,muzycznie niewy-
godny". Ale nie posSwiecat konstrukcji (formy). Chopin miat racje. Plan prze-
biegu melodycznego, harmonicznego i formalnego jest wazniejszy od ce’ebral-
nych dyscyplin kontrapunktycznych.

Ad 7. Wierze, ze zyjemy w epoce, ktéra stworzjl*nowag forme — co$
réwnie wielkiego i trwatego, jakg byfa forma sonatowa. Nie mozemy wiedzieé
jaka ona bedzie. Moze i kino i balet i radio i wielkie zbiorowiska na stadionach
przyczynig sie do jej powstania. W kazdym razie zbieranie sie w salach kon-
certowych i wystuchiwanie eklektycznych programéw jest czyms$, co wygasnie.
W jaki$ spos6b muzyka ,wyjdzie na dwor", wiaczy sie w zycie. Oczywiscie nie
wyjdzie z wysmarowanymi w pocie czota symfoniami. Symfonia nie zaintere-
suje mas, fefore rzeczywiscie wiaczajg sie w zycie artystyczne. To my musi-
my znalezé¢ .nowe $-rodki i formy dla nowych czaséw. Sadze,
ze nie przeminie ten wiek, a znajdziemy! Bo forma symfoniczna jest juz stdra.
:Sluzy nam jak dylizans, ktérym musimy jezdzi¢ na lotnisko.

163



Ad . Nie cierpie schematéw instrumentacyj®ych. Nie cierpie tez szuka,.ias
»Smaczkow", zdumiewania stuchacza pomystowos$cig barwng. Niecheé¢ te prze-
nosze i na sam termin ,iiistrumsntaeja". Istn3je muzyka wokalna, jak istniaje
muzyka na fortepian, skrzypce soio, czy orkiestre. Muzyki nie nowinno sie in-
strumentowaé, lecziralezy jag komponowaé¢ ua ckkiestre. Kto ,ii.strumentuje”
inslrumentuje Zle. Bardzo nie lub”e lekcewazenia instrumentacji BeethovesJa
czy Bacha (nie méwiac juz o Mozarcie) w imie zdobyczy Rimsléiegp-Korsakowa
czy R. Straussa. Btach pisat tak dobrg muzyke, ze nie potrzebowat sie w ogdle
ustanawiaé¢ jrad instrumentacjg. Ale wiedziat lepiej od innych, kiedy i poco
wchodzi na przyktad flet, obdj czy trgbka — i to nawet wtedy, gdy zdwaja
soprany. Zycze wjdrystkim, ktérza| robig rézne prztyozki na harfie, z piccolem
i flazoletem kontrabasu, by instrumentmvali réwnie dobrze jak Bach. Koncerty
Brandenburskie Bacha sg tez bardzo doélj&e.. mstrumentéwane! Orkiestra ,,0Sj.-
nowa'" Beet)agcyena takze. Mozliwosci techniczne f-Wyfrazowe poszczeg6élnych
instrumentéw moga i powinny wptywaé ga inwencje kompozytora. Dlatego nie
minstrumentujmy" muzyki, zwiaszcza ziej.

Ad 9. Juz w odpOyriedzi na pytanie 7 powiedzialem o nowych moziwo-
$ciagh twdrczych w zwigzku z nowymi czasami, ktérych jedna z gtéwnych cech

Pteebudowa ustroju spotecznego; Kompozytorzy muszg to bdfczué iwy-
razi ¢. Formalne i techirczne $rodki tego wyrazu musza wyptywaé obustronnie’
8d twoércy i ,0a odbiorcy. Jest jasne, ze inny”™ byt ,adresat”, odbiorca w katedrzs>
gotyckiej. inny za fzas6w Ludwika XIV, a inny dzi§ — inny ed tego, kt¢ME
jezdzit lub_ninjezdzit do Bayreuth. Kompozytor musi wyczué¢ tego odbiorca-
i stworzy¢ dla niego arcydzieta tak jak je tworzyli artysci wiekéw ubiegtych
Dakrely i rezolucje tegf> nie st*brzg. Dyskusje moga do pewnego stopnlia
usJvigdomi¢ artystom nywSzadarfia i potrzeby, mocraj stworzy¢ odpowiedni ,kli-
mat”. Ale, przede-wszystkim, artySci sami muszg by¢ silnie zwigzani z zy-
ciem,".silnie wyczuwaé nowe czasy, eramienne* od atmosfery lat dziewieésetnycht
i miedzywojennych.
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SPRAWOZDANIA

ma) Ksigzkj

Stanistaw G o lach Hw ski: Karol Szymanowska, +6dz, 1948. Spéidzielnia
Wydawriiicza ,,Czytelnik". Wiedza Powszechna — Wydawnictwo .popularno-
naukowe. Z cyklu: Muzyka i muzycy polscy. Zeszyt XVI, 8° str 80.

Stanistaw Go'achowski, kierownik Instytutu Karola Szymanowskiego w to-
dzi, juz od 10-ciu lat zajmuje sie¢ badaniami nad zyciem i twdrczos$ciag Szymanow-
skiego, grojnadzac spuscizne po wielkim kompozytoraa, jak rekopisy, korespon-
dencje, fotografie itp. Wielkag jego zaskrga jest przechowanie i uratowanie
catego archiwum przez czas li wpjny Swiatowej. Obecnie owocem jego studiéw
jest wymieniona, niewielka wprawdzie objetoSciowo, ale wnikliwa biografia.
Jak wynika z faktu (“publikowania jej w wydawnictwie popularno-naukowym,
ksigzka ta ni4 jgst przmzftjpcadéna dla nielicznego grona fachowcéw, lecz dla
mSzerokich mas spoteczenstwa, ktére nalezy zainteresowaé tr™prczoscia Szymor
newskiego i do niej zblizy¢. Oczywiscie cel swo6j bjografia ta doskonale- spetni.
“"Bapisana prosto, zwiezle i przystepnie, daje jednocze$nie' krdotka charaktery-
styki,;dziel, maluje Scjalne i kulturalne tlo enoki, w ktérej rgflajlta sie twérczosé
Szymanowskiego. Po krétkim wstepie omawia autor dziecinstwo kompozytfira,
iatmosfere domu rodzinnego, pierwsze préby twoérczosci, nastepnie okres studiéw
warszawskich, zawigzanie sie”mipyA,Mtodej Polski w muzyce™ i jej <£ji.alalnos¢
na terenie Owczesnego zycia muzycznego Warszawy — zresztg mocno zasnie-
dziatego. Juz od tego okresu poczawszy Golachowski zaczyna ustala¢ sfere
wplywow stylistyo3lych, ktére zawazyly na tworczosci SzymaiMwskiego.
W okresie powstanH ,.Mtodej Polski" wielkg role odegraly u niego™ wptywy
»muzyki niemieckiej — Wagnera Ryszarda Straussa i Maxa Regera. Kolejno
przechodni Golachowski wszystkie dzieta pftwstafe w tyjtt okresie, kreslagc jedixo™
czfe$nie obraz 6wczdspej krytyki muzycznej i dzieje pierwszych wykonan dziet
Szymanowskiego. Drugiemu okresowi swej twoérczosci zawdziecza Szymanowski
umowe z Universal - Edi-tion i JSpoznanie sie iz impresjonizmem francuskim oraz
'z twsétczoscig Strawinskiego, co przy silnych sugestiach poezji orientalnej zade-
cydowato o obliczu stylistycznym jego dziel z tego czasu. Trzeci okres) twor-
‘czo$oi Szymanowskiego nosi cechy muzyki narodowej. Na droge te wkroczyt
kompozytor dzieki zapoznaniu sie z ludowg muzyka podhalanskag i kurpiowska”™
Ostatni okres posaviecit Szymanowski dziatalnosci pedagogicznej. Autor biografii
kresli ‘pokrétce dzieje reformy Konserwatorium Warszawskiego i przyczyny jej
niepowodzenia. Opis ostatnich lat dogasajacego na gruzlice kompozytora konczy
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ksigzke. Dodat do niej Golachéwski spis dziet Karola Szymanowskiego, objetfclt
i nieobjetych numeracjg opusowg, oraz spis wazniejszych jego prac punlicy-
stycznych, przemoéwien i wywiadéw. Przy koncu zamieszczone zostaly objasnie-
nia nazwisk i trudniejszych terminéw, przytaczanych w biografii, opracowane
w sposéb przystepny, zgodnie z popularyzacyjnym celem ksigzki.

Do dodatnich ryséw biografii nalezy zaliczy¢ odwage, 2z jaka autor
maluje obraz 6wczesnej zaSciankowej kultury muzycznej w naszym Kraju i wy-
prowadzenie jej przez Szymanowskiego na tory europejskie. Roéwnie odwaznie-
omawia autor drazliwg sprawe proéby reformy Konserwatorium Warszawskiego
oraz wychowawczg role Szymanowskiego i jego wptyw na miodsze pokolenie
kompozytoréw polskich.

Golachowski nie wdaje sie w analizy, ani w szczeg6towg ocene .poszcze-
gélnych dziet. Oczywiscie petna monografia w przyszto$ci musiataby uwzgled-
ni¢ caty material nie tylko biograficzny, ale takze analityczny, poréwnawczy
i krytyczny. O tym w pracy Golachowskiego nie moze byg» mowy z uwa-
gi na to, ze jest to pierwsza dopiero jego publikacja — i to publikacja.
0 ograniczonej objetosci i $cisle okreslonych celach.

Biografia ta stanowi¢ bedzie podstawe dla przysztych badacz-~ twérczosci
Szymanowskiego. Szkoda, ze autor nie podat bibliografii dotychczas wydanych
prac o ‘Szymanowskim. Ze wzgledu na obecny stan badan byto by to bardzo
pozadane, zwtaszczl, ée muzykolodzy z zagranicy dopytujg sie o to. Zdaniem
moim ksigzka Golachowskiego powinna natychmiast zosta¢ jirzettumaczona iia
obce jezyki, wydana i rozestana. Spetnitaby ona doskonale cel propagowania
muzyln polskiej za granica.

W sumie — omawiana praca jest cenng pozycjag wydawniczg. Podnie$¢ na-
rezy przede wszystkim to, Ze obecnie przyczyni sie ona do srorzenia kultu
1 wiedzy o Szymanowskim wsrod naszego spoteczenistwa. Jest to pierwsza praca,
kt,tra na podstawie wiarogodnych Zrédet ustala chronologie zycia i twérczos¢.

Karola Szymanowskiego.
K. Wilkowska

b) Zjazdy

W listopadzie roku ubiegtego odbyly sie w War~*Kwie dwa wazne zjazdy:-

1) w dniach 18 i 19 listopada 1948 Zjazd Muzykologéw Polskich;

2) w dniach 20, 21 i 22 listopada 1948 Walne Zgromadzenie cztorik6W
Zwigzku Kompozytorow Polskich.

Zjazd muzykologéw zastuguje w peini na miano Pierwszego Zjazdu
Muzykologdéw Polskich. Po raz pierwszy zgromadzili si¢ bowiem na
wspdlne obrady muzykologowie wszystkich naszych szkét muzykologicznych,
réznych kierunkoéw ii zapatrywan ideologicznych”"Tym réznit sie on od odbytego-
przed 10 laty Zjazdu Poznanskiego, gdzie zaproszono tylko wybranych gosci.
Ale Zjazd Warszawski, zorganizowany z inicjatywy Ministerstwa Kultury i Sztu-
ki, wykazywat réwniez réznfclfe pod innym wzgledem, mianowjisie posiadat
jasny, jednolity program o charakterze organizacyjnym, tak jak to cechuje-
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te zjazdy, zebrania i konferencje, ktérych celem jest wyznaczenie toku p 1a-
nowej pracy w d~fiej dziedzinie. | tu wilasnie okazuje sie jak pozyteczna
i owocng moze by¢ inicjatywa czynnikéw panstwowych, jesli chodzi o strotie
organizacyjng poszczegdlnych dziedzin kultury, ile dzieki tej inicjatywie mozna
omin#¢ zbednego wysitku i skierowa¢ go na wtasciwe tory, tzn. tam  gdzie
da on niewatpliwie pozadane rezultaty. Tempo dzisiejszego zycia i ogrom
pracy, jaka nas Tzeka, wymaga skoordynowanego wysitku, zaplanowanego od-
gornies ze staiTTfwiska catoksztattu potrzeb i zadan kulturalnych.

Wyrazem zainteresowania sie wysokich czynnikéw naszego Panstwa spra-
wami muzykologii i ich troski o jej poziom byt czynny udziat w Zjezdzie
Wiceministra Kultury i Sztuki Wiodzimierza Sokorskiego. Po ukonsty-
tuowaniu sie Prezydium Zjazdu, do ktérego weszli: prof. dr Adolf ChybiAski —
jako praewodniczacy oraz prof. dr Zdzistaw Jachimecki, dr Stefania tobaczew-
ska i doc. dr Hieronim Feicht — jako cztonkowie, wygtosit min. Sokorski prze-
moéwienie, w ktéorym wsklrzat, jakie zadania czekajg dzi$ muzykologa. Zdaniem
min. Sokorskiego, zadania te sai rMegte. Winne one i§¢ w kderun.ffu wspoma-
gania kompozytoré6w w zdobywaniu nowych form wyrazu artystycznego i po-
$redniczenia w udostepnianiu ich nowym odbiorcom muzyki, w kierunku two-
rzenia niiwych metod badawczych, ktére wyrastatyby Ti& grunoi™nowoczesn”go
Swiatopogladu oraz w kierunku badania i naukowego uzasadtiienia przyczyn
dzisiej~go kryzysu w muzyce, celem fatwiejszego jego przezwyciezenia, Dia
min. Sokorskiego sedno sprawy nie tkwT w skomplikowaniu struktury dzieta
muzycznego, ale w tym czy muzyka dzisiejsza podaza za nowag epoka, czy
jest czula na bodzZce piynagse z nowego trybu zyc” czy spoleczenstwo odnaj-
duje jS I Siebie stowem, czy muzyka ta jest odbiciem naszej rzeczywistoSci,
naszych dazen i pragnien. W rozwazaniu tego problemu dochodzi do wniosku,
ze nie ma konieczno$ci ani obnizania poziomu twdrczosci, ani rezygnag<P ze
zdobyczy technicznych okreséw poprzednich, ani tez upraszczania jezyka mu-
zycznego, by stat sie zrozumiaty dla mas. Wedtug min. Sokorskiego istota pf®
blemu wigze sie,03rzede wszystkim z potrzebg stworzSua nowego jezyka
muzycznego, na ktory reagowatby nowy stuchacz i ktéry bylby go w stanie
pochtonaé, zainteresowae, | witasnie krystalizowanie sie feg” nowego jezyka
jest dai$ najbardziej palacym zadaniem. Wprawdzie postulat ten jest skiero-
wany przede wszystkim w strone kompozytoréw, niemniej jednak i nauka,
a wiec i muzykologia, ma tu wdzieczne pole do pracy. Nauka bowiem nie
moze przechodzi¢ Obojetsfie wobec zagadngen naszego zycia artystycznego, ale
powinna badaé powstajace zjawiska, kontrolowaé¢ je, wartoscjorra¢ i w tEti
spos6b wptywaé¢ na wychowanie przysztych twércéw, na urabianie ich raeSltr-
gii artystycznej. W Hviazku z tym zapowiedzial min. Sokorski utworzenie
w nfedalsktej przysztosci Instytutu Sztuki, ktéry jako placéwka nautro*
wa nie tylko-‘podejmie te zadania, ale obejmie jeszcze szereg innych.

Wiasciwe obrady Zjazdu wypetnity referaty wraz z koreferatami oraz
toem:e sie po nich dyskusje. Przedmiotem referatéw byly sprawy nastepujace

1. Rejestracja i zabezpieczenie zabytkéw muzyki polskiej — ref. prof
dr Adolf Chybinski, koref. doc. dr Alicja Simon;

2. Orgarszacja akcji zbierania piesni ludowych i badan nad pcilskim
folklorem muzycznym — ref. mgr. .Marian Se>b»esk*t'A
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3. Problem organizacji studiéw piuzyKoiogicznycn — rel. prol dr Zdzi-
staw Jachimecki, koref. dr Jézef M. Chominski;

4. jOrganizacja tworczosci muzykologicznej — ref. doc. dr Zofia»JJssa;

5. Muzykologia a krytyka muzyczna -- ref. dr Stefania +tobaczewska.
koref. mgr. Witold Rudzinski;

6. Wznowienie koncertéw poswieconych muzyce dawnej — rei. doc..

dr‘mHieronim -Fezcht, koref reektor Kazimierz Sikorski.

Jak widzimy, na Zjezdzie zajmowano sie gmawami podstawowymi, orga-
nizacyjnymi, bez rozpatrzenia ktérych dalsza porazna praca na gruncie muzy-
kologii nie mogtaby wejs¢ na tory normalne. Poniewaz w niniejszym zeszycie
Kwartalnika Muzycznego ogtaszamy poszczegdlne referaty ' niektére korefe-
raty, przeto ograniczymy sie tylko do najogélniejszej charakterystyki prze-
bieau Zjazdu. Przede wszystkim nalezv z przyjemnos$cig stwierdzi¢, ze zaréwno
referaty jak i toczace sie nad.nimi dyskusja wykazywatly wysoki poziom nau-
kowy, nacechowany troskg o dobro naszej nauki i jej wszechstrdiuj-Jrozr™oj
‘-ezgodniKz potrzebami chwili obecne] i wytaniajgcymi sie stagd zadaniami. W wy-
niku referatu pierwszego postanowiono utworzyé specjalng komisje,- ktéra
mobjetaby kierownictwo akcji rejestracyjnej zabytkéw muzyki polskiej,, przy
c$jm na jej dSankéw zaproponowano: prof. A. Chybinskiego, doc. A. Simoh,
"Wt EozCniaka i W. Ffordynskiego. W Svi“ku z referatem drugim wskazano na
konieczno$¢ rézwiniecia i ujednostajnienia akcji zbierania polskiej mu?”ci
ludowej przy pomocy nowoczesnych $rodkéw technicznych oraz zigjrrojekrto-
wa” powotanie do zycia Centralnego Archiwum Fonografictenego, kteffe
wipno w”/j$¢ w slcfad Sekcji Muzycznej Instytutu Sztuki. Centralne miejsce
wsérod obrad Zjazdu zajety .referaty, dotyczace organizacji studiow muzykolj-
‘cjiczuych i twoérczoSci muzykologj®*™mj. Z uwagi na porpszone zagadnienia,
Vefgpaty te nalezy uwagza¢ z™ najwaCTiejsze. bowiem pmgwiontF tam na-jzyw-pt-
njejsze dzi§ sprawy, jak uniwersytecki charakter studiow miffykologicznyclt,
potrzebe rozKzerzeni'a zakresu niektérych dyscyplin or£”~«wprowadzenia przed-
miotéw dotychczas pomijanych na skutek wadliwej interpretacji ich nazwy
*(np. scista leoria muzyki), konieczno$¢ unowocze$nienia metod badawczych —
weszcie stworzenie nowych form organizacyjnych dla twérczosci muzykolo-
gicznej, opartych na. kolektywno$ci pgmynan iplanowaniu pracy. Na spe-
cjalng uwage zastuguje tu ozywidéna dyskusja na temat uuowoc®S$nienia me-
tod badawczych z marksistowskiego punktu widzenia, ktéra pozwolita na wy-
kazanie, Zze nOwe metody badawcze, jezeli niepojmuje sie je wadhwif,, tzn.
jesli sie je nie wulgatyiuje i nie upraszcza, rozszerzajg ngjyzonty badan,
schronia od wasielkijgn schematyzmu i pozwalajg na glebsze poznanie przff-
czyn danych zjawisk niz to bylo mozliwe dotychczas. W wyniku referatu
i koreljejatu o k~yl-yca muzylSnej stwierdzano niezadawalniajgcy jej stan
w Polsce i wskazano na konieczno$¢ reformy na tym" odcinku. Na podstawie
referatu ostatniego, poswieconego wznowieniu koncertéw muzyk' dawnej’,
wysunieto wnioski, ktére objety sprawy takie, jak: I. Zwrdcenie sie do zarza-
-dow poszczegdlnych filharmonii. Polskiego Radia i innych instytucji organizu-
jacych koncerty o uwzglednianie w programach muzyki dawnej w szerszym
teakreSie. 2. Potrzeba, poswiecania wiecjj miejsca prelekcjom i audycjom daw-
ligj muzyki w .samach audycyj szkolnych. 3. Zorganizowanie chéru mieszanego



i statego jiespoiu instrumentalnego;. 4. Wprowadzenie do planéw i programoéw
wyzszego szkolnictwa muz~ge-anego ..studium muzyki ~dawnej oraz panki gry
na instrumeotach dawnych,

Poza referatami dyskutowane nad sprawami organizacji, struktEy i pla-
nu pracy Sekcji %liuzycznej Instytutu Sztuki. Upalono, ze Sekcja ta obejmoWn-¢
bedzie podsekcje dla poszczeg6lnych dziatbw muzykologii oraz twojgy¢ be-
dzie komisj* dla realizacji pracy na réznych obcinkach (np. Komisja d a reje
stracji i zabezpieczenia zabytk6*” muzyki polskiej). Sekcja wydawaé bedzie
prace naukowe i czuwaé¢ bedzie nad zaspakajaniem jrotrzeb szkolnictwa mu-
zyozn™go w dziedzini™ podrecznikéw. W zwigzku z tym ustaloijp hierarchii
potrzeb w zakresie prac naukowy-ch i podrecznikéw.

Po zamknieciu obrad wytoniona na Zjezdzie Komisja op~cowala MEMO-
RIAL do Komitetu Kultury przy Prezydium RAly Ministréw, ktéry podajemy
na Mironie 237-

Spomiecfey cafstpo szeHgu zagadnien, k*tére byty spfcgdmiotem obifcid
eostatni®qo Zjazdu Kompozytoréw Polskich. na &oto wysuwajg sie dwie
Sprawy: 1. Na Zjezdzie tym zaphdta uchwala, na mocy ktérej ulwyrzo:fro
Sekcje Muzykologdéw w ramach Zwigzku Kompbzytoréw Polskich.
2. Na podstawie przemoéwien i dyskusji mozna bylo przekonaé¢ sie, ze w pd-
~ciwie ideologicznej naszych kompozytoréw zaszty zasadnicze zmiany, ,ie
sta nmla -oni jasno i ntedwuzn”~cznis na platformie nowcf ct?z1snego
Swiatopogladu |j wynikajacych sSad potrzeb i zadan.

Utworzenie Sekcji Muzykologéw posiada niewatpliwie dei,nosie znacze-
nie. Przyczyni sie ono do zblizenia kompozytoréw z muzykO ogami, a nadajac
ramy organizacyjne ich wspélpracy, zapewni j¥ wiasciwy kierunek, Ze ta
wspoétpraca jest pozadana i korzystna — dowodzi tego udziatl naszfch wybil-
tnych kompozytoréw (rekt. K. Sikorski, prof. B. Woytoiajcz, dyr, dr T. Szeli-
gowski, dyr. mgr W. Rudzinski) w Zjezdzie Muzykologéw, gdzie gtos kompo-
zytoréw mial dobny wpityw na tok obrad i w wjieiu wypadkach prowadzit do
wszechstronnego omoéwienia zagadnien. Inng zr®lizt>wang juz formg wspét-
pracy jest ogtoszona w Kwartalniku Muzycznym ankieta na temat techniki
kompozytorskiej, ktérej juz dotychczasowe wyniki nalezy wuzna¢ za bardzo
wartosciowe, stojagce na wyzszym poziomie niz podobne ankiety w czasopismach
zagranicznych. Sg to — izbazljasna — dopiero paczatki wspétpracy. Spodzie-
wacé sie przeto naleis™r, ie z biegiem czasu bedzie ona wzbierata na sile —
i to tym bardziej, ze czasy dzis»i®j$ze wymagajg S$cistej wspoéipracy wszystkich
edziedzin kultury niiizycznej. Dzi$, kiedy biefnro*wCiju muzyki znalazt sie w nx
mencie przezywania- sie dawnych fjurm artystycznego wyrazu, kiedy- na skutek
tego samo okreslenie ,,muzyka nowoczesna" stracito swoj .pierwotny sens, bowi™n
znaleziiSmy sie w obliczu konieczno$ci nowych posaukiwan. by uchroni¢ naszr
twésezo$¢ muzyczng przed stgTjnacjg. epigouizmem i skostnieniem — wspoét
‘ptaca kompozytoréw z muzykologami jest szczeg6lnie p‘gzadaua. Musimt
wspdlnie rozwazy¢, w jaki sposéb nalezy wyj,st naprzediw rrtwej epoce, ejfitzie
najezy szukaé ezré<ie! dla odnowienia naszego jezyka muzycznego, skad feer
pa¢ zyciodajne soki, ktére by zapewnily muzyce polskiej dalszy rozwéj. Zeby
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naleztycie rozpatrzy¢ te zagadnienia, nasze rozwazania i dyskusje muszSi wyjs¢
ze sfery ogélnikéw i winne wkroczy¢ na teren szczeg6towych badan. Musimy od
nowa zbada¢ przjede wszystkim zasadnicze zagadnienia estetyczne i teoretyczne
oraz uzgodni¢ je z zatozeniami ideologicznymi nazSej socjalistycznej epoki.

Drogowskazem w kierunku rozwigzania tych tr.udnych zagadnien byty
przemoéwienia Wiceministra Kultury i Sztuki Wtodzimierza Sokorskie-
go i nowego Prezesa ZKP Zygmunta Myc ifelski eg o, ktére ogtaszamv
na innym miejscu (str. 172). Przeméwienie min. Sokorskiego przyczynito sie do
wyjasdnienia szeregu zasadniczych zagadflien, jak formalizm i realizm w muz/ce,
stosunek tresci do formy, problem techniki kompozytorskiej i tradycji oraz
usuneto wszelkie watpliwosci i podejrzenia, jakie maégt kto§ mie¢ w zwigzku
7 nowymi zadaniami tworczosci muzycznej. Roéwniez przemowienie Mycielskie-
go. ktére nacteW uwaza¢ za programowg deklaracje ZKP, przyjet-e zostato
z wielkim zadowoleniem. Totez nic dziwnego, dyskusja, jaka sie nastepnie
potoczyta, byla wyrazem pozytywnego stosunku naszych kompozytoréw do
dzisiejszych zagadnien i zmierzala do rozpatrzenia ich w sposéb  rzOTzfcwy
i gteboki. Prof. Maklakiewicz stwierdzil, ze nastr6j Zjazdu ZKP jest
odmienny od tego. jaki panowat na zjazdach poprzednich, ze jest jaki$ spokoj-
niejszy i bardziej wyréwnany. Zdaniem prof. Maklakiewicza jest to wynikiem
ustabilizowanej pozycji kompozytora w dzisiejszym spoteczenstwie.
Pozycja ta stata sie silna. Pi~stat on by¢ artysta, cenionym tylko przez nie-
wielka garstke wybranych, ale stat sie waznym czynnikiem w odbudowie kraju.
W zwigzku z tym moéwca pozwolit sobie — w imieniu wiasnym i kolegéw =
skierowaé¢ pod adresem Rzadu R. P. stowa goracegfl uznania i postawit wniosek
0 wystosowanie do Prezydenta Bieruta, Premiera Cyrankiewicza i M'nistra
Dybowskiego pism, w ktérych Walne Zgromadzenie ZKP wyraza swojg wdziecz-
no$¢ i przyrzeczenie gorliwej pracy, M tez zostato z radoscig przyjete przez
wszystkich. Prof. Bolestaw W oy tow icz nawiazujagc do przemoéwienia min
Sokorskiego, powiedziat:

,Bylo to przemdéwienie meza stanu zaszczytne dla muzyki i muzykéw,
a zarazem dalo wspanialy material do dyskusji. Z pewnoscig nie byta to
improwizacja - - zbyt dokladnie wszystkie zagadnienia bylty w tej mo-
wie przemys$lane i ujete w rargy filozoficznej i logicznej dyscypliny. Go-
ragca ‘atmosfera badan, ktérych wyniki ustyszeliSmy, S$wjiadazu o tym, ze
moéwcy chodzito przede wszystkim o celowo$¢é stosowanej przezen me-
tody - chodzito mu o prawde. Jedli chodzi o zagadnienie tresdci
formy, to cho¢ oba te elementy dzieta sztuki przebiegajg, by¢ moze>
réwnolegle, to z pewnoscig nie niezaleznie od siebie. Forma jept funkcja
zmienng. Tre$¢- natomiast pozostaje w kazdym dziele sztuki funkcjg stala.
Jes$li do takich wniosk6w prowadzi metoda marksi-
stowska, to ta metoda jest dobra. Dzielo artysty jest jed-
nym z najcenniejszych rezulitatéw proceséw spotecznych.
Skutkiem tych proceséw jest zresztg réwniez sam kompozytor. Jest on
jednym z tlumu i temu nie moze zaprzeczy¢. Kompozytor wyrést ze swego
podtoza spotecznego, nalezy do niego i jest mu potrzebny. Odnosnie
formalizmu i realizmu w muzyce tjzeba zaznaczyé, ze przeciwsta-
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wienia tego me spotykamy dzi§ po raz pierwszy. Mamy z nim do czynie-
nia w réznych epokach. Zaktadajac, ze dzieto sztuki jest jedno$cig tres-i
i formy, formalizmem nd®viemy kazdy przerost formy. Forma jest pro-
cedurg poznania. Znaczy to innymi stowy, ze nie wszystko, co artysta
chce wyra*ymoze by¢ wyrazone prosto — i nie wszystko, co jest skom-
plikowane, musi by¢ zte. Nie nalezy jednak komplikowaé niepotrzebnie.
Trzeba byé szczerym wobec samego sSebie. Socjalna strona zagadnie., a
wymaga komplikacji koniecznej, pierwotnej, a nie wtérnej i zbednej.
Przestrzega¢ tego winna twoérczo$é, majaca stuzy¢ upowszechnieniu mu-
zyki. Kompozytor przystepujac do pisania utworu powinien sobie zadaé
dwa pytania: czy odBuwa potrzebe wypowiedzenia sie w danej formie
oraz czy forma ta potrzebna jest tym odbiorcom, dla ktérych utwér ma
by¢ napisany. Je$li kompozytor nie czuje z masami, to jego dziela prze-
znaczone dla nich, beda nieudane. Rozumieli to dobrze wszyscy wielcy
mistrzowie™.

Kolejny moéwca, dyr. Kazimierz Witkomirski, daje wyraz radosci, ze
na Zjezdzie wszyscy zebrani znalea'i jakby wsp6lng ,,dominante” oraz ze kia-
dzie sie juz kres nie zawsze na odpowiednim poziomi-e prowadzonej dyskusji
na temat formalizmu i refflizmu, w rezultacie czego wszechstronnie rozpatrzono
i gruntownie wyjasniono to zagadnienie. Do¢. dr Zofia Lissa, bioragc pod
uwage, wypowiedz dyr. Witkomirskiego na temat formalizmu i realizmu, okre-
$la jego slanowisko jako zbyt optymistyczne. Zagadnienie to, dotychczas cze-
sto wulgaryzowane, dopiero teraz dojrzatlo do powaznego petraktowania.
W zwiagzku z tym doc. Lissa wyjasnita, ze min. Sokorski postawit sprawe rea-
lizmu i fermalizmti na ptaszczyznie raczej psychologicznej, ujmujac jg od
strony stosunku kompozytora do jego witasnej twdrczosdci; prof. Wecry+owicz
natomiast realizmem nazwat objaw zwigzania kompozytora z jego S$rodowi
skiem, podiozem socjalnym, formalizm za$§ utozsamit z faktem oderwania sie
od tego podtoza. 'Sdaniem doc. Lissy nalezatlo by jeszcze postawi¢ pytanie:
o jakie $rodowisko chodzi, na jakie $rodowisko kompozytor sie nastawia,
czy na $rodowisko gingce, czy tez zdobywcze i mtodej Oto zagadnienie,
ktére trzeba przemys$le¢é — probtem nastawienia kompozyidra. Trzeba
zbadie potrzeby estetyczne szerokich' mas i te w pierwszym needzie uwzgled-
ni¢, na nie sie nastawi¢. W Zwi-gzku Radzieckim najwybitniejsi nawet symfonisci
interesuja sie potrzebami mas ludowych, badajgc na miejscu rozne S$rodowiska,
Wycieczki tego rodzaju mogtyby da¢ duzi. materialu obserwacyjnego i kAAy-
$ci réwniez kompozytorom polskim.

Na zakonczenie dyskusji, w ktorej brat udziat szereg oséb, rektor Ka-
Zmierz Sikorski odczytal przygotowany przez siebie wniogek w brzmieniu
nastepujagcym: Walne Zgromadzenie ZKP, wychodzac z zalozenia, ze przy-
szto$¢ muzatki polskiej w odrodzonym Panstwie Polskim zalezy w gléwn-sj
mierze od og6lnego wyksztatcenia i wychowania muzycznego spoteczefstwa
ktére rnoae i powinna da¢ szkota ogélnoksztatcagca wszystkich typoéw i stopni
uchwala postulat wprowadzenia nauki muzyki jako przedmiotu obowigzujgcegc
do wszystkich typéw szkét ogélnoksztatcgcych, w pierwszym za$ rzedzie dc
11-letniej szkoty podstawowej. Wniosek ten zostat nastepnie przyjety przez2
Zgromadzenie.
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rrzem owienia i referaty

WELODZIMIERZ SOKORSKI
Wiceminister Kultury i Sztuki

formalizm i realizm w muzyce

(Pjjsemowienie wygtoszone na Walnym Zfezdzie Kompozytoréw Polskich
w diyjufcfeO listopada 1948 rj i

Najtrudniej moze postawi¢ diagijoze U”wyci¢ newralgiczny Dunkt Kkry-
zjau. .Wjskaza¢ na weztowy problem dyskutowanego zagadnienia. Przy anali-
zowaniu twdrczo$ci muzycznej w Polsce jest to zadanie tym trudniejsze, ze
kompStzytérzy polscy mogg sie w ostatnich latach poszczyci¢ sukcesami, ktoére
rozstawity imie Polski daleko poza granicami na”eg4> kraju. Z drugiej jednak
strony zarysowuje sie coraz wyrazniej powazna izolacja od wtasnegoss”fe-
czenstwa, a zwlaszcza od szerokich rzesz ludzi 'w'plracy, wigkszos$ci naszycS;
wspotczesnych kompozytoréw. Muzyka wspoétczesna nie znajduje witasciwego
rezonansu u -stuchacza. nie«zahacza sie o jego wrazliwo$¢ uczuciowg, wywo-
tuje reakcje czesto wrecz przeciwng od zamierzonej. Tragiczny rozbrat twoércy
i jego odbiore™ stanowi w tych warunkach zjawisko najbardziej typowa dla
chwili obecnej, stanowi istote zagadnienia, 6d hnaiizy Kktérego nalezy rozpo-
czgt wszelkie nasze rozwazfeft-ia.

Postawmy sprawe wyraznie. Nie jest to problem zitozono$ci czy prostoty
formy muzycznej, ani zagadnienie jej przejrzystosci czy ni~zrozumiatosci. Jest to
w Dierwszym rzedzie problem innej percepcji,’ innej wrazliwosci muzycznej
twoiFcy i stuchacza. Ta inno$¢ reakcji na zjawiska niuzyeztoe audytorium i art”®
sty jest z kolei rezultatem ich innej wewnetrznej postawy psychicznej, innego
uktadu estetycznych przezyé, cb z kolei uwarunkowane -jest innym procesem
rozwéjjowWym $rodowiska dotychczasowego twoércy i nowego odbiorcy, rekru-
tujacego sie przewaznie z grona ludzi pralcy. Klucz do rozwigzania zagadnienia
mnie lezy wi®c w ptaszoj™nie — fatwa czy trudna muzyka, a na ptaszczyznie prze-
zwyciezenia epigonistycznej muzyki epoki schytkowego kapitalizmu, o wy-
raznych juz cechach zwyrodnienia formalistycznego i odnalezienia wtasnego
wyrazu artystycznggo zaréwno temai-ycznego jak i formabiego.

Zda-jemy sobie juz sprawe z te"jo, ze kazdy twérca jest cztowiekiem swojej
wilasnej epoki. Jej sprzsezmosci i jej przeciwienstw. Ze jest. w mniejszym lub
wiekszym stopniu, produktein zaréwno tradycji jak i watk wspoétczesnosci
i niejednokrotnie wypadkowag zaréwno jtowych pradéw rewolucyjnych jak
i nacisku przesztosci.

,Sprzecznosci w pigigdach — pisat Lenin o Lwie Tolstoju — nie sg przy-
padkowe i nie sg tylko sprzecznosciami jego indywidualnej mys$li. lecz. Sg
odbiciem tych nieswykle ziozonycfe, sk-omplikAwan-ych, peinych przeciwienstw
warunkoéw spoteejzn,ych i tradycji historycznych, ktére formowaty psychologie
réznych klas k réznych warstw spotecznych éwczesnego spoteczenstwa'.

Oczywiscie v& kazdym twoércy znajdujg przewag® te czy inne elementy
jego S$wiatopogladu, ktére okre$lajg jego stosunek dp tej czy innej rzeczywis-
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to”ci spotecznej, lecz réwnocze$nie niejeden z wielkich twdércéw, wiedziony
gtnialnym wyczuciem drég rozwojowych historii przekraczat ramy wiasnego
Srodowiska i przezwyciezajac w tworezym procesie opory i hamulce eprajji
dzietem swojego zycia itawat sie wiasnoééia nadchodzacych pokolen.

Do tych geniuszy nalffitat réwniez Chopin, ktéry wyczuh przysztosé
i wielkos¢ muzyki polskiej w nawigzaniu do Iludowego podglebia wiasnego
narodu. Wyczut odkrywczg warto$¢ jego piesni i melodii ludowych, wyro-
stych w codziennym trudzie bezimiennych tv<én*mv, w ich wieko,wej trwa
jacej stulacia pracy.

Tam wiec zeszedt Chopin, ztmy zaczerpng¢ natchnienia dla swego geniu-
szu, zeby przetopi¢ w najnowszej muzycznej technice i w najnowszym m i-
zycznym wirtuozostwie pragnienia i nadetej” swojego ludu i na tej drodze-
stworzy¢ muzyke na miare Swiatowa.

»Internacjonalizm w sztuee — pisat Zdanow — rodzi sie nie na bazie
pomniejszania i zubozenia narodowej sztuki. PijM£fWue, internacjonalizm
w sztuce rodzi sie tam, gdzie rozkwitg sztuka narodowa. Zapomnie¢ o tej
prawdzie, oznactafiutraci¢ linie przewodnig, utfaci¢ swoje oblicze, sme sie
kosmopolitg bez ojczyzny".

Fryderyk Chopin stal.-sje geniuszem muzycznym S$wiata, przekraczajacym
granice swojej ojczyzny i swojego czasu przede wszystkim dlatego, ze w ge-
nialny spos6b wyrazit nastréj, uczucia i jrroblematyke muzyczng swojej ep6.léi,
»j<Wrastajagc z duszy muzycznej* .wtasnego ludu jego cierpien, jego walk,
jecjo* smutku i radpsci.

W tej perspektywie wydarzen Chopin jest dla nas nie tylko symbolem
wielkiej przesztosci, lecz drogowskazem w rozwigzywaniu trudnej problema-
tyki dnia dzisiejszego w -naszych poszukiwaniach wfasnego oblicza muzyki
epoki socjalistycznej.

Jak kazda inna dziedzina tworczosci artystycznej, podobnie i muzyka jest
Okres$lona postawa psychicznego uktadu cztowieka, jego przezyt, jego skdn-
nosci do podzielenia sie ~.otoczeniem swojg radoscig, smutkiem, trwoga
i zwyciestwem. Lecz podebnie jak cztowiek jest wypadkowag a jednoczedliie
twércg swojej epoki, tak i muzyka nie moze bez tragicznych nastepstw zwy
rodnienia trwat na pozycjach kierunku artystycznego epoki juz przezytej.

Ten preces odjryWa sie nie meghanicznie i nawet nie zawsze S$wiadomie
dla samego tworty, bedac zresztg uzalezniony 'nie tylko od warunkéw zewne
trznych $rodowiska, lecz réwniez i od konstrukcji psychicznej cztowieka
w ktérym rézne zjawiska w réznej mierze i w wieloraki sposéb sie zatamuja

,Na pfzyklad w zwigzku z powstawaniem poje¢ najmowych Lenin pisat
»Podejscie lozumu cztowieka do odrebnego przedmiotu, powstanie pojecia nie
jest prostym, bezposrednim, martwym lak.tem odbicia, lecz procesem skomptiko
wanym, zawitym, dopuszczajagcym mozliwo$¢ rojaieznosci miedzy fantazjg
a zyéiem, a nawet mozliwo$¢ przeksztalcenia, przy tym przeksztatcenia niedo-
strzegalnego, nieswiadomego, absltfakcyjnego, poszczegélnego joojeci-a, ide
w fantazje". |

Jezeli przetozymy ten proces ksztattowania sie ludzkich poje¢ i odczuwan
w sfere muzyki, a wiec przezy¢é wyrazonych w ztozonym mechanizmie okre-
Slonego uktadu dzwiekéw, niejednokrotnie zresztg be*fekCh poza zasiegiem
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swiadomosci muzycznej smcnacjza, to wéwczas dopiero dojrzymy catg ogrorftng
trudno$¢ w okrd$janiu potrzeb czy kierunkéw muzycznych naszej epoki

Muzyka bowiem nalezy do tej dziedziny'sztuki, ktéra, znacznie mnjtej"od
iifflych czytelna tematycznie, jest tym samym bardziej od innych spércniajaca
sie w podagzaniu za przebudowa spoteczng swojej epoki.

W tych warunkach zagadnienia wlasnego wyrazu muzycznego nie roz-
strzygniemy bez przyjecia zasady dialektycznej jedno$ci tresci i formy, chociaz,
nie tozsamosci, jezeli chodzi o istote tworczego proeisu. Tres¢ i forma moga
sie w twoérczym pfocesie nie naktada¢ na siebie i to bedzie znamieniem chy-
bionego dzieta, lecz nawet i w tym wypadku nie mozna rozpatrywa¢ techn’K
muzycznego tworzywa jako procesu sui geneiis formalnego, lecz jako rezultat
propesu, uwarunkowanego zaréwno atmosferg i przeciwieAstwami $rooowiskn
jak i jego otoczenia, chociaz nierozwigzanego tematycznie na danym etapie
przez twdérce.

»Idealizm filozoficzny pisat w tychze zeszytach Lenin — wiodgacy nie-
uchronnie do uzuania za przyczyne wszystkich przyczyn nadprzyrodzonej sity,
jest czym$ bezpodstawnym, jest niewatpliwie kwiatem bezptodnym, kwiatem,
ktéry rosnie na zywym drzewie absolutnego poznania ludzkiego™.

W ten sposéb tak zwany formalizm w muzyce nalezy rozumieé¢ jako bet
iljjodiig juz dzi$ metode twoérczg, widzacg w tre$éi tylko funkcje formy w prze-
ciwienstwie do metody realizmu socjalistycznego, widzgacego w formie, w rze-
mio$le twérczym, kpnstrukcyjny wyraz dla swojej tresci, nastroju, pasji arty-
stycznej, a wiec stojacego na gruncie jednos$ci tresci i formy, jako jednolitego
aktu tworczego, uwamnkéwanetjo dang epokg i danymi $rodkami muzycznymi.
Wychodzac jednak z powyzszego zatozenia musimy przyjaé, ze nawet dzielh
muzyczne, powstate jako wyjiik stosowania metody formalistycznej sg w istocie
rzeczy (Jzietami pojadajgcymi zywa tre$¢ epoki schytkowego kapitalizmu, sa
odbiciem wewnetrznych przeciwienstw, a wiec sg dzietami gteboko Tematyczny-
mi, a tym samym obcymi w dobie rewolucji i budownictwa socjalistycznego.

Zdajemy sobie wprawdzie sprawe z tego, ze kazdy kieiunek w sztuce
miat okres twoérczego protestu, twdrczego rozkwitu i ko’ejnego upadku, lecz
nie wszystkie kierunki artystyczne przezywatly jjowyzsze etapy na jednoznacz-
nych falach postepu.

I chociaz nikt na przyktad nie zaprzeffy. ze Szymanowski byt twdérczyni
protestem przeciwko sielankojvosci Noskowskiego czy Moniuszki i ze w pew-
nym stopniu pozyteczny byt z punktu widzenia rozwoju twoérczoSci muzycz-
nej miniony okres rozbijania uswieconych zasad tonalnosci i klasycznej har-
monii, bez ktérego nie mielibySmy osiggnie¢ technicznych, ktére sg dzietem
pierwszej potowy dwudziestego wieku, lecz jednocze$nie nie mozemy nie zda-
waé sobie sprawy z tego, ze ten okres byt artystycznym wyrazem schytkowego
etapu gingcego kapitalizmu. Nie wyrést wiec na fali rewolucji dziejowej,
a przeciwnie sptyngt po fali rozpadajacych sie systemoéw gospodarczych, po-
litycznych, moralnych i estetycznych. Réwmrcze$nie proces rewolucyjny na-
szych dziejéw rozdart w strzepy dotychczasowy uktad psychiczny i estetyczny
twérczej elity, zawieszonej nagle ponad walka wiasnego narodu, chociai sami
stanowili cze$¢ sktadowa tej walki. W ztozonym procesie przyswajania nie-
zrozumiatych czesto dla siebie zjawisk i sublimowania ich na jezyk dzwiekdéw.
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twoérca niejednokrotnie usitowat zamkna¢ sie w ziudnym przekonaniu izolacji
wilasnego ,ja" i popfernie wiasnego $wiata dzwiekéw. Oczywiscie byto to ziu-
dzeniem, poniewaz jego muzyka miata mimo stosowania formalistyczncj meto-
dy kompozycji, gteboko spoteczhe i socjologicznie uwarunkowane Kkorzenie.
Byta po prostu twérczym odbiciem chaosu ginacego $wiata.

| dlatego nie jest réwnie dzietem przypadku, ze coraz czeSciej w twor-
czos$ci amerykanskiej elity muzycznej zaczat przebija¢ sie specyficzny motyw
ludowej muzyki muizynskiej symfonicznej. Ta skrzywiona percepcja muzyka
ludowej 7e ztowroga sita przedzierajacej sie do najwyzszych dzi§ wyzyn mu-
zyki, do najbardziej rreiskanego i pogardzanego przez imperializm amerykanski
narodu, rzuca ponury cien na epigonizm catego tego okresu, ktéry juz dzi$ bez-
powrotnie sie zamyka.

W tych warunkach miedzy elita twdrcza, ktéra wyszta z gingcej gpoki.
a nowym narodem, Kktory wyrasta z klasowej walki proletariatu musiata sie
otworzy¢ przepas¢ wzajemnego niezrozumienia, ktérej nie mozna -tjzisiaj ina-
czej przebyé jak tylko nowym rewolucyjnym skokiem.

Istotg tej przepasci jest omoéwiona juz na poczatku rozno$¢ treSciowa
odczuwan estetycznych, a w warunkach jednosci tresci i formy, rézna wrazli-
wos$¢ twdércy i jego nowego stuchacza na warto$ci tematyczno-formalne dzieta.
Totez bezprzedmiotowa jest spotykana czgpto w prasie dyskusja czy to
masy ludowe pozostaty w tyle, czy tez twércy wysuneli sie zbyt daleko na-
przéd w swoich poszukiwaniach tematyczno formalnych. | jedna i druga
definicja jest po prostu niestuszna.

Istota bowiem zagadnienia polega na tym, ze drogi walki, przezy¢, doznan,
emocji z jednej strony twércy, a z drugiej nowego odbiorcy byty roézne, bytly
czesto przeciwstawne.

Stad tez rézng jest ich apercepcja muzyczna, ich kryteria oceny i wymogi
estetyczne, ich wewnetrzny, czesto sobie *iawet jeszcae nieuswiadomiony
proces wewnetrznych przezyé.

Nie koniecznie bowiem nalezy muzyke rozumieé, zeby ja subiektywnie
uczuciowo przezy¢. W sali koncertowej muzyka rozbija sie niemal na tyle
przektadéw witasnych, ilu jest stuchaczy na sali Z chwilg jednak, gdy muzyka
obija sie martwo po widowni nie uchwycona w zadnym aspekcie przez uczest-
nikéw stuchowiska to jest z chwilg, gdy w wyrazonej w niej zawartosci psy-
chicznej jest przeciwna nastawieni<u odbiorcy, to albo nie jest muzyka warto-
$ciowg, albo jest muzyka innej, obcej stuchaczowi epoki.

Niejednokrotnie twoércy byli za swego zycia zwalczani przez moznych
tego Swiata, ktérzy historycznie nalezeli do warstw odchodzacych. | stad icii
posmiertne mSjwyciestwo byto zwyciestwem tej epoki, ktérg instynktownie, trafnie
reprezentowali.

Kiedy jednak tworcy sa krytykowani i zwalczani przez klase rewolucyjni},
przez witasny rodzacy sie w ogniu ciezkiej klasowej walki naréd, nardéd epoki
socjalistycznej, to w tych warunkach jest to znamieniem tragicznego kon-
fliktu tworcy i spoteczenstwa, tragicznej rozbieznosci twoérczej fantazji i twor-
czego zyciu.

| dlatego ten konflikt, moze subiektywnie w niejednym wypadku tra-
giczny, obiektywnie winien sta¢ sie konfliktem twdérczym, z ktérego wyrosnie
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nowa muzyka, muzyka nowego treSciowego i formalnego uktadu, bedacego
dmrowiednikiem konstrukcji psychicznej ludzi epoki idgcego socjalizmu.

Nie jest rzecza oczywiscie nasigj.okres$laé¢, w jakich warunkach, na" jakiej
ptaszczyznie i w jaki sposéb ten akt twdrczy winien sie dokonaé. Jest to za-
danie 'samych twdércow, ich pftez~cia artystycznego' oraz ich artystycznegw
sumieniaH

Jest dla nas tylko rzecza bez"ionag, ze mszyka epoki socjalistycznej
bedzie socjalistyczna tylko w tym zakresie, w jakim muzyka Chopina czy tez
muzyka Mozarta byta dzietem ich ‘epoki.

Poszczeg6lny utwdér bectaie umiejscowiony w historii i w czasie nie dla-
tego, ze nazwiemy go symfonig socjalistyczng, czy tez kantatg rewolucyjng,
lecz ze wyro$nie w duchu dagej epoki w tym stopniu, w jakim wewnetrzna
harmonra jego przezyé bedzie S;yhrtDoliz(?wala harmonie jego Gjasu.

Rzecz prosta, — poszczeg6lny twérca czStoknW bywat umiejscowiony
w tej a i™ innej epoce, niezaleznie nawet od swc* j subiektywfflej intencji.
Swiadomy jednak wysitek artysty moze w ogromnym stopniu przy$pieszy¢ ten
tworczy prostis. chociaz nie zastjgpi mechanicznie przezycia artystycznego,
uwarunko”aarego lak czesto nie zawsze obliczalnymi subiektywnymi prze-
stankami'.

I~tikt wiec nie da i da¢ nie' moze gotonMtftej recepty na rozwigzanie jednosci
tiesci i formy naszego okresu, lecz niewatpliwie mozemy i powinniSmy okresli¢
przestanki tego rozwigzania. W pierwszym rzedzie sprowadzajg sie one co
rozumienia wtasnego dzieta nie jako rezultatu wytgcznie ukiadu formalnego,
lecz jako $wjlidomegé wysitku zawarcia tadunku treSciowo-ideowego we wia-
Sciwym odpowiedniku formalnym.

Realizm w muzyce nalezy wiec traktowa¢ nie mechanicznie, nie jato
nowg szkole artystyczng, poniewaz w tych warunkach samag istote realizmu
w szluce doprbwadzifrfy do absurdu, iecz jako $wiadomy stosunek do wiasnego
tworzywa muzycznego, bedgcego wytworem okreSlonych potrzeb spoteczen
siwa, wyrazdntych w oéjtreslorf*m jezyku mlizycznym. ktéry to jezyk musimy
odszuka¢ na drodze szeregu ~taktycznych doswiadczen i w praktycznym ze-
tknieciu sie zichtonno$cia muzyczng $wiata pracy. Jedynym sprawdziansjn
takiego rozwiagfaffia jest uczucrcwa reakcja stuchacza.

»Sztuka bowiem zaczyna sie dopiero woéwczas, gdy w jakim$ fragmende-
przezycia, uczucia, a nawet btdruchu znajduje wyraz w apercepcji stuchacza
czytelnika czy widza. Twérczo$é, ktérg czyta tylko sam autor *uie wychodz:
przewaznie p& zakres grafomanii.

Apercepcja stuchacza moze bjré oczywiscie petna lub Mawkowa, moze
zatrzymaé sie w po6t tonie niezrozumienia cato$ci, moze ulec pomieszaniu pojec,
lecz gdy jej -pie ma zupetnie, gdy cziowiek pozostaje poza .daietem autora,
tam twdérca musi wréci¢ do sienie, musi ‘siebie odnalezé w przezyciu innych,
jezieli chce istotnie stworzy¢ J&rawdziwe dzieto sztuki.

Nie twieTdze, ze wspotczesna twérczo$¢ nie ma odbiorcy. Niewatpliwie
taki odbiorca istnieje. Sam zresztg autor jest dzietem okcestdnej epoki i stad
tez okres$leni ludzie -lej epok: potrafiag wspdiczesng muzyka zy¢ i wzruszaé sie.

Twdérczo$¢ lat ostatnich brzmi jednak martwo w robotniczej sali. Prze-
chodzi mimo ludzi pracy, nie wkracza w ich dusze. Nie wywotuje wzruszemo-
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wego .spSzHju. 1 nie jest to wbrew opinii problem ztozonosci tormainej, lecz
niemal wytacznie okreslonej wymowy artystycznej.

,.Symfonia Warszawskal Woytowicza targneta na przykiad ludzmi i tar-
gnie, wydaje mi sie, kazda robotnicza widownig. Nie dlatego, ze nazywa
~Warszawskg', ale dlatego, ze czilowiek, ze kazdy stuchacz przezywa w niej.
czesto nawet nie mys$lacfo-.tym, tragedie walki i site swojegot wyciestwa.

Nie twierdze réwniez, ze prof. Woytowicz znalazt rozwigzanie jezyka mu-
zycznego nowej epoki, lecz niewatpliwie zna'azt droge do tego rozwigzania,
tak samo jak jg odnajduje Panufnik i szuka jej Lutostawski graz szereg innych
wybitnych polskich kompozytoréw.

Nie rozwigzanie jest w tej chwili istotne. Zwiaszcza, ze nie ma rozwig-
zan mechanicznych. Istotnym na tym etapijSjest $wiadoma organizacja drogi,
wiodgcej do znalezienia npwego wyrazu w naszej muzyce-i do znalezienia no-
wych £rm naszej twdrczosci muzycznej.

Sadze na przykiad, zbliza sie czas odrodzenia polskiej opery, zwitaszcza
opery ludowej, ze istnieja olbrzymie mozliwos$ci oratoriow ludowych i Swietli-
cowych, inscenizacji muzycznych typu wielkich popiséw zespotdw robotniczych
i zespotdw wiejskich. Niewatpliwie dojrzewa okres monumentalnych widowisk
muzycznych, ztozonych z piesni i tanca, ilustrujacych zycie i wa’ke naszego
narodu, naszego ludu. Epoka baletu. Tematycznego baletu. Baletu, ktéry uktada
taniec w konstrukcji muzycznej i nie jest z niej wyobcowany interpretacjag
baletmistrza. Prze$laduje dzi$§ kazdego twdrce piesn, masowa pie$n,' ktorg trzeba
zerwaé¢ z warg robotniczych iJwiozy¢ w usta zespotdw Swietlicowych jako doj-
rzaly owoc Swiadomego artysty.

Z twoérczego pnia naszej epoki, epoki tragicznej i wielkiej, wytamujacej
sie z wilczej natury epok minionych, z twoérczego Kkrzyku nowego czlowieka
odrzucajgcego wyzysk i ucisk, jako forme stosunkéw miedzyludzkich, rodzi sie
zarébwno w Zwigzku Radzieckim jak i u nas nowa muzyka, ktéra w przekia-
dzie na jezyk dzwiekéw wyrazi wewnetrzny uktad przezy¢ estetycznych oraz.
psychicznych nowego czlowieka.

Moéwiac jednak o prz~ztosci, musimy pamiemé, ze nam nic nie wolno
z pr*szto$ci a priori odrzuci¢ bez prrotoartosciéwania i przeanalizowania catosci
dorobku muzycznego cztowieka.

Historia kultury daje nam szereg przyktadéw, ze przezwycigzajac hist©
rycznie ostatni kierunek artystyczny, w procesie odnajdywania wtasnego obli-
cza, ludzko$¢ niejednokrotnie przezywa, wprawdzie na nowej, wyzszej pod-
stawie, charakterystyczny renesans, zdawato by sie, dawno minionych form arty-
stycznych. Renesans ten nie streszcza sie oczywiscie w prostym nasladowni-
ctwie, poniewaz dialektyka procesu rozwojowego wyklucza powtarzalnosé
w nowych warunkach jakiegokolwiek spotecznego zjawiska.

Natomiast okresy burz i przetoméw rewolucyjnych zawsze charakteryzuje
odwrét od mistycyzmu i formalistycznych teorii w sztuce i nawrét do tych
pradéw, ktore Swiadomie szty na zdobycie i zrozumienie najszerszych mas spo-
tecznych. Dlatego i dzi§, nie odrzucajac zresztg technicznych zdobycz} mu-
zycznych schytkowego kapitalizmu, $wiadomie idziemy na przezwyciezenie
wewnetrznej postawy wspoéiczesnej muzyki i jej formalistycznego zwyrodnie-
nia, nawigzujac jednocze$nie do wielkich rewolucyjnych duchéw, w rodzaju
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\ Ctiopma, Musorgskiego czy Beemovena. 1ibjieJtiraynimy tego dla marriery na-
$ladowniczej, lecz dla tym szybszego odnalezienia wiaswfego wyrazu artystycz-
nego, ktd/y musi posiada¢ nie Htylko $wiadomos$¢ swoich kcBeni spotecznych,
lecz réwniez filozoficzno-artystycznych.

Dla prowadzenia tego rodzaju powaznych i rozlegtych prac, koniecznym
stalo sie powotanie do zycia Instytutu Sztuki tako naukowej bazy dla przy-
sztej Akademii- Sztuki i o$rodka pracy dla rozpracowania zagadnien sztuki
wspoétczesnej. Ministerstwo Kultury i Sztuki zamierza zogniskowaé¢ w instytucie
Sztuki wszystkie dotychczas rozproszone placéwki naukowo-artystyczne, pod-
murowujac jednocze$nie Ministerstwo Radg Sztuki i Szkolnictwa Artystycznego
o szerokich kompetencjach doradczo-merytoryczS&ch. Jednoczesne usamodziel-
nienie Rady Zwigzkéw Artystycznych, jako centralnej reprezentacji stowarzy-
szen artystycznych, z réwnolegtym wejsétem jej do Gidéwnej Komisji przy Ra-
dzie Ministréow i do Rady Sztuki przy Ministerstwie Kultury i Sztuki pozwoli
nam skoordynowa¢ cald$¢ zagadnien i prac nad przysztym obliczem kultural-
nym naszego kraju i ustali¢c polityke zgodnego wspoétdziatania czynnika pan-
stwowegol spotecznego i twdrczo-artystycznego w oparciu o dosw.adczenia
Zwigzku Radzieckiego i o ddrobek ideologiczny marksistowsko-leninowskiej
partii polskiego proletariatu.

Prezes ZKP ZYGMUNT .M~crELSKI (Warszawa)

Kompozytor polski w obliczu nowych zadan

(Przeméwienie wygtoszone na Walnym Zjezdzie Kompozytoréw Polskich
w dniu 22 listopada 1'948 r.)

Najwazniejszym wydarzeniem zwigzkowym, ktére stato sie faktem, na
tym Zjezdzie, jest potaffiSnie w jednych ramach organizacyjnych Sekcji Mu-
zykologéw z Kompozytorami. Po wspotpracy tej spodziewamy sie bardzo wiele.
Witajac onegdaj Zjazd Muzykologéw imieniem naszego Zwigzku, sprébowatem
ogdlnje okresli¢ obopolne korzysci stad wynikajgce. Kompozytorzy powinAi,
czerpa¢ z prac muzykologicznych materialy, ktére moga sta¢ sie niewyczerpa-
nym zrodtem pomystéow tworczych. W technScb kompozytorskiej dawnych mi-
strz6w, w arnologiach, w Zzrédtach etnograficznych znalezé mozemy to, czego
Swiadomie czy podswiadomie szuka kazdy rzetelny artysta: precyzji wladnego
stylu, wtasnego jezyka, $wiadomosci, czym jesfl wiasciwie muzyka polska i jaka
ona powinna by¢. by sta¢ sie jezykiem powszechnie zrozumiatym, tak dla
szerokich mas w kraju jak i dla uniwersalnego odbiorcy na szerokim S$wiecie.
LIS-z, aby to sobie u$wiadomié¢, oczekujemy wséréd muzykologéw zainteresowa-
nia i zajecia stanowiska wobec probleméw, ktérych doniosto$¢ i naglaca rze-
czywisto® domagajg sie. Oczekujemy ich aktywnego stosunku i szerszego
udziatu w dyskusji, do ktérej kompozytorzy zostali wciagnieci. Oczekujemy,
by — tak jak od kompozytora wymagane sa dzi§ dzieta, ulatwiajace nowemu
stuchaczowi zblizenie sie do naszej sztuki, a jednocze$nie dzieta, ktére nie
bytyby ustepstwem i obnizeniem artystycznego poziomu, ktére ifte"bytyby
artystycznym ktamstwem — by tak samo i wéréd naukowcdw znalezli sie tacy,
ktérzy, bez ustepstw z rzefelnego poziomu naukowego, przez prace populary-
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m-Zatorskie przyblizyliby szerokim rzeszom odbiorcéw dziedzineg muzyki. A wiemy,
*Ze rzeczy te sg mozliwe.

Dyskusja jest dzisiaj "sprawge”~”~suwang czesto na naczelne miejsée. Oso-
biscie uwazam, ze kompozytor powinien komponowaé¢, a dyskutowa¢ powinni
Hfini: krytycy, muzykolodzy — i wreszcie ci odbiorcy, ktérych nazywamy ludz-
mi muzykalnymi, ktérzy co$ stysza i jako$§ odczuwajg muzyke. Moéwit nam
o tym w swoim gtebokim przeméwieniu min. Sokorski. Mé”i-t o kontakcie ze
stuchaczem. Moéwit o sprawach, ktére sg tak wazne, ze od nich zalezy los i byt
kompozytoréw. Od losu i gatunku tej sztuki, od naszego wobeh ‘tych zagad-
nien stanowiska zalezy tak wiele, ze uwazam, iz musimy przetamaé¢ wszelkie
niecheci do dyskusji — o ktérych wspominatem — i musimy przedyskutowaé
ideologiczne i stylistyczne problemy, ktére stajg sie dzi$ sprawag ogé'no-
spoteczng, sprawa narodowg i zagadnieniem o znaczeniu panstwowym. Na pod-
stawie tego echa, ktore jest reakcjg stuchacza, kompozytor moze sprawdzaé¢ do
pewnego stopnia swe dzieta. Moze nawet, bez obelgi dla siebie, poddawaé¢ swa
Imaginacje. pewnej weryfikacji na rzecz tego,- co jest ideatem Kazdej sztuki,
na rzecz proéstoty. Lecz rozrézni¢ musimy ten rodzaj weryfikacji wtasnego na-
tchnienia od rezygnacji na rzecz doraznych i jakby konjunkturalnych gustéw,
ktére — z doswiadczenia to wiemy — bardzo czeSLO sa po prostu ztymi gustami.
Nie jest to moze S$cisty termin naukowy, lecz wszyscy tu chyba r«zumiemy,
0 co chpotei.

Sadze, ze przy dobrej woli, zrozumie¢ mozemy, o cfi chodzi w dyskusji
Mad kierunkami, ktére ochrzczono mianem ,realizmu i formalizmu.
*Chodzi tu o to, co nazwatbym sztuka czytelng, sztuka, ktérej emocja i $rodki,
jakimi ta emocja jest przekazywana, mogtyby byé¢ tatwo przez odbiorce odczute
bez zbytnich przeszkéd forma’nych. Nie znaczy to jednak, by budujac rozumo-
wanie na tych przestankach, dochodzi¢ do przekonania, ze najbardziej warto-
$ciowe jest to, co szeroka masa odbiorcéw przyjmuje najtatwiej. Wiemy bo-
wiem wszyscy, Ze najtatwiej przyjmowane sg utwory stojace pomjej poziomu
dzieta sztuki — i ze dzi>e'ta, bedace chlubg historii ludzkiej, po dzi§ dzien z trud-
noscig toruja sobte droge wséréd szerokich rzesz, W zwigzku z tym uwazam, ze
stanowiskiem naszym powinna by¢ opinia i praktyka, ze nie ma miejsca na
-dwie miary dla twoérczosci. Jednej miary tatwiejszej i drugoplanowej, gdy sie
tworzy piesn masowg, muzyke dla Swietlic, teatru czy stuchowiska — drugiej
miary trudniejszej i jakby pierwszoplanowej, dla publicznosci koncertowej uszy,
jak to czasami moéwi kompozytor, ,dla siebie™. PieSh masowa powinna by¢ ta-
kim samym wysitkiem twérczym jak preludium fortepianowe «f2y allegro
z sonaty. Skonczmy z tym, ze pisze sie gorzej lub lepiejj. Muzyka nie poystina
by¢ nigdy gorsza, powinna by¢ zawsze w swoim gatunku najlepsza, na jaka
sta¢ jej autora. Pie$n.masowa jest zagadnieniem bardzo trudnym, bo je$ztze
nie rozwigzanym u nas. Stawiamy dopiero pierwsze kroki na tej drodze. Muzy-
ka ma tylko T6zne przeznaczenia, lecz nie powinna mie¢ w umy$’e twoércy
rozmaitej skali jakosci. Wysitek twdérczy powinien byé zawsze najwyzszy.
*Obowigzkiem naszym jest torowanie drég tym najwyzszym wartosciom. Na-
szym obowigzkiem jest taka dziatalno$¢ i taka postawa, by wartosci te, re-
prezentowane w swych osiggnieciach najwyzszych przez dziela wielkich mi-
strzow, staty sie istotnie dobrem wspdlnym, powszechnym, przyjmowanym przez
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tych wszystkich, ktérych poziom wrazliwosci artystycznej pragniemy do dzief
tych zblizy¢.

Dotykam tu sprawy, ktéra ciggle jeszcze rozmaicie jest interpretowana.
Wiemy bowiem, ze na przekér intencjom przy$wiecajacym inicjatorom dyskusji,,
ktéra dzi$ rozgorzata, budowane sg teorie, ktére w rezultacie obniza¢ by mogty
i twérczo$¢ i plany programowe i ogdlne wytyczne polityki kulturalnej. Uwa-
zam, ze zadaniem Zwiazku naszego jest walka z wszelkimi przejawami takiego,
zacofania, ktore probuje sie podszywac kpod nowg ideologie. | sadze, ze be-
dziemy zawsze wyraza’i powszechng opinie Zwigzki gdy wychodzi¢ bedziemy
z zatozenia, ze podawanie stuchaczowi dziet matowartosciowych jest w istocie
niedocenieniem tego stuchacza, jest spychaniem go w jaka$ strefe pogardy;
Tatipgo stanowiska nie uwazam za prawdziwie demokratyczne, za zgodne z za-
sadg tworczego marksizmu. Lecz i tu trudno$¢ polega na tym, ze réznie inter-
pretujg termin ,dobrej muzyki" i ,dobrej sztuki'. Sadze, ze jedyng wska-
z6wka sa tu dzieta tych, ktérzy bezspornie uwazani sg za mistrzéow. Z tego
repertuaru czerpa¢ mozemy spokojnie. Ze sztukg wspoOiczesng, w ktdérej warto-
§ci podlegajag jeszcze dyskusji, rzecz komplikuje sie mocno. Nie sposéb jest
ustali¢ dzi§ katalogu i obiektywnie po6|¢|gregowae’ kompozytoréw i dzieta we-
dle jakiej$ niewzruszonej wartosci. Dlatego, dziatajgc w imieniu Zwigzku, naj-
stuszniejszg jest zasada rownych szans i pilnego $ledzenia jaki gatunek echa
zdobywajg dzieta zrzeszonych tu kompozytoréw — bez wzgledu na to czy
echo to odbija sie w S$wietlicy, filharmonii czy na sali kameralnej.

Jesli chodzi o udostepnienie nasiej sztuki, zadaniem naszym jest dzi$-
stworzenie takiej atmosfery, w ktérej powstawatyby na drodze swobody arty-
stycznej dzieta mozliwie proste, lecz decyzja o sposobach, w jaki je tworzyé
nalezy, pozostawa¢ musi przy samych twoércach. Czy tematyka ma byé¢ jasniej-
sza, czy harmonia, forma, instrumentacja bardziej przejrzysta, czy tez bardziej
wytezone zwrocenie imaginaeji w .strone muzyki wokalnej — o tym wszystkim
musi kompozytor sam decydowaé. Wiemy wszyscy, ze kazdy posiada inna
dyspozycje wrodzone i rézne, do dyspozycji tej stojace, nabyte $rodki techniczne.
Pragniemy, by nici i szczeg6towe centra dyspozycyjne w tych sprawach pozo-
staty zawsze $ciS$le z naszym Zwigzkiem powigzane. W przeciwnym razie 'gro-
zito -by to mechanicznosciag i martwotg. Ciagly osobisty kontakt z kompozyto-
rem i indywidualne traktowanie kazdego moze zagwarantowaé jedynie tak
Scisty kontakt.

Praca nasza jest utatwiona stanowiskiem, ktérego wyrazicielem byt min
Sokorski. Podstawowe prawa artysty-tworcy stanowisko to gwarantuje dosta-
tecznie. W Ministerstwie Kultury i Sztuki spotykaliSmy zawsze zrozumienie
naszych potrzeb. Wyrazito sie to ostatnio przyznaniem odpowiedniego budzetc
na tworczo$¢ artystyczng i Zwigzek oraz zapewnieniem, ze budzet ten w zwiek
szonej postaci zostanie nam udzielony w nadchodzacym roku

Prosimy o state nadsytanie danych o tym, co kto tworzy lub tworzyé¢ za-
mierza. Prosimy o utatwianie zapoznania sie z tworczoscig kazdego z naszych
cztonkéw. Niestety, bardzo rzadki jest wypadek, by kto$ zajmowat sie inne
niz swojag wiasng twdrczoscig. Bardzo rzadko kto$ przychodzi w innej niz w swojej
witasnej sprawie. Zaledwie kilku wybitnych cztonkéw naszego Zwigzku wyréz-
nia sie tu szlachetnie, przewaznie w zwigzku ze swg dziatalnoscig pedagogiczng
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'Spotyka sie sporo obojetnésci, gdy chodzi o zapoznanie sie z twérczoscig cuazth.
Obowigzek ten wali sie na cztonkéw Komisji Kwalifikacyjnej, na Prezydium
i na cztonkéw Komisji Zamoéwien i Zakupdéw, a wiadomo jak trudno jest dzi$
znalez¢ czas. aby przegladac ’skrupulatnie wieksza i‘dsc utworéw. A wspoi-
dziata¢ moga tu wszyscy, przed nikim nie zamyka sie drzwi.

Rozwodzac sie o tym. uwazam, ze bez takiego — bardziej altruistycznego
i powszechnego kontaktu — praca Zarzadu i zwigzane z tym obowigzki stajag
sie niezwykle trudne. Sygnalizujmy sobie nawzajem kazde dzieto, ktdre
w czyim$ pojeciu zdradza cechy dzieta ~zttiki, by uniknaé¢ potem wzajemnych
pretensji lub zarzutu dziatania ze szkoda dla tworczosci ktora jest celem tego
Zwiazku. Lelz, jakkolwiekby$Smy rzecz te rozstrzygali i ulepszali, jedno jest
jjewne, ze musi w koncu istnie¢ jakie$ ciato, ktére decyduje i o zamdwieniach
i 0 zakupach i w dalszym ciggu o wykonaniach, wydawnictwach, nagraniach
na ptyty i wysytkach do krajowych czy zagranicznych placéwek wykonaw-
czych. Niemozliwoscig jest zadowohri¢ wszystkich, chyba, ze kraja¢ bedziemy
w spos6b tepy zywe cialo sztuki, a wtedy zabitemy jej istote. Chciatem przy

tym dodaS ze — jezeli na przyktad uwazam, ze najwiekszy dzi§ kompozytor
polski siedzi tu miedzy nami, to — jako przedstawiciel Zwigzku — musze tego
rodzaju osobiste przekonania chowaé¢ do jakiej$ bocznej kieszeni, i z maksimum

eobiektywizmu i mozliwg w tych delikatnych sprawach sprawiedliwo$cig dbaé
0 interesy og6tu, o cato$¢ spraw naszej-s twérczoSci muzycznej. Tym bardziej
jednak prosze o ciggty kontakt z Komisjg i Zarzadem we wszystkim, co dotyczy
twérczosci poszczegdlnych cztonkéw Zwigzku.

CzekaliSmy diugo na to zapotrzebowanie, ktérego wyrazem sa hasta
1 dziatalno$¢ zmierzajagca do prawdziwego upowszechnienia muzyki. Powstato
juz sporo pozycji, ktére sa pierwszymi prébami na tej drodze. Préby te daja
nam juz teraz pewno$¢, ze kompozytorzy nasi potrafig sprosta¢ zadaniu, kto-
rego wykonania oczekujg kierownicy i spoteczenstwo Polski Ludowej. Dla nas,
przetozone na jezyk techniczny, jest to sprawg stworzenia stylu tych dziet
i znalezienia w naszym gronie tych, ktérzy najlepiej te zagadnienia rozwiaza.
Pragnac upowszechni¢ sztuke, w ktérg wierzymy, sztuke, ktéra uwazamy za
dobra, musimy zachowaé¢ ustawiczny i $cisty kontakt z catg sztuka, ktérg bez-
spornie za najlepsza uwazgmy. Gdy temu blisko 20 lat wyjezdzatem po raz
"pierwszy za granice na studia muzyczne, glucho tam byto o muzyce polskiej.
Poza Chopinem specjalisci znali tylko kilka utworéw Moniuszki i Kartowicza,
z zyjacych Szymanowskiego, tu i 6wdzie kto$ styszat sporadycznie wykonany
inrry jaki$ utwor. Dzi§ sytuacja ta ulegta — w Europie przynajmniej — duzej
-mm'zmianie. Zagraniczny $wiat muzyczny zna utwory pieciu, dziesiecu, czasami
i wiekszej liczby naszych kompozytoréw wspéiczesnych. Dzieta ich grywane
sg’na festiwalach, nagradzarre sa i zdobywajg uznanie. Zapotrzebowania na nie
naptywajg coraz liczniej. Kompozytorzy i muzykolodzy radzieccy, szwedzcy,
francuscy czy wiloscy, ktérych spotykatem czy to na Miedzynarodowym Kon
efresie Wroctawskim, czy tiu w Warszawie, orientujg sie w naszej dawnej i no
wej twoérczosci tak jak to sie nie zdarzato 20 tat temu. Muzyka nasza propaguje
naszg kulture najaktywniej spos$réd wszystkich sztuk. Dlatego nie jestem pesy
mistg. Wystarczy prowadzi¢ energiczng i szerokg dziatalno$¢ wydawnicza, wy.
istarczy otoczy¢ etworfzo™é . nalezng jej opieka, wreszcie ozywié racjonalne
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i powszechng dziatalno$¢ koncertowa, co opok szkonictwa jest bodajze naj-
trudniejszym zadaniem, a juz o lokjy tego Zwiazku woéwczas sie nie boje, ani
0 to czy kompozytor polski odpowie stawianym mu zadaniom. Uderzajacym
tu byloi~to, co min. Sokorski méwit przyktadowo o symfonii Woytowicza i pie-
$niach Panufnika, a co po6Zniej min. Grosicki powiedziat o reakcji $rodowiska
robotniczego na utwory Perkowskiego i Malawskiego. Jes$li kompozytoréw ra-
dzieckich, ktérzy nad stworzeniem witasnego stylu pracujg od lat, uderzyty
pewne rozwigzania nasze, to dowdd, ze nie jest tak Zle, ze nie jesteSmy odcieci
od najzywotniejszych dzi§ zagadnien. Dowodzi tego réwnie™ stanowisko, jakie-
kompozytor zajat w zyciu dzisiejszym. W szkolnictwie, filharmoniach, radach
artystycznych, nawet w urzedach, redakcjach i skitadach rozmaitych komisji
1 jury zasiadajg kompozytorzy. Jednym z obowigzkéw Zwigzku jest, jak to
moéwit rok temu Perkowski, bronienie kompozytora przed tymi ubocznymi zaje-
ciami, ciagte przypominanie opinii i czynnikom decydujagcym, ze zadaniem
kompozytora jest jego zawéd, do ktérego wykonywania tyle czasu i tak
wiele warunkéw potrzeba. O tym czasie zapominajg wszyscy, zadajac napisania-
w kilkanascie godzin muzyki do stuchowiska, w kilka dni ilustracji do filmti
czy do sztuki teatralnej, pie$ni czy chéru dla $wietlic, w kilka tygodni utworu
na konkurs olimpijski, pozostawiajgc na napisanie symfgniji czy koncertu forte-
pianowego d?ts, w ktérym niejeden rozstrzyga zaledwie o og6lnej formie ta-
kiego zamierzenia. Musimy broni¢ swego stanowiska i zawodu, musimy tluma-
czy¢ ciagle, ze pt~ia artystyczna, to nie automat, do ktérego wrzuca sie mo-
nete i wyskakuje partytura czy utwér godny rozpowszechnienia. A jednocze$-
nie nie mozemy sie usungé- ,od tego wplywu, jaki na ogdlny tok spraw kultu-
ralnych Mobyt juz sobie rrg"z- Zwigzek. Aktywny stosunek Zwigzku do zagad-
nien szkolnictwa, ruchu wydawniczego, z Polskim Wydawnictwem Muzycznym
na czele oraz do przypadajacego w roku przysztym ,Roku Chopinowskiego”, jest
obok zadahn tworczych najbhz$fAtn obowigzkiem naszym. Lecz aby praca ta
wydata dojrzale owoce, musimy stanowiskiem swoim zaswiadczyé, ze jesteSmy
istotnie artystami, gronem ludzi, ktdérzy, biorgc*udziat w zyciu spotecznym
muszg potem wszystkie te pi3zycia. gteboko przetrawi¢, by w rezultacie pow-
stato c6a, co drugich zblizy do muzyki. Postawag drobna, drobnymi targami
ambicjami i zawisdami, ktére drepca dokota zapisane! nutami wiasnej c¢wiartki
papieru, nie uzyskamy giczego. Dlatego pozwalam sobie jeszcze zwréci¢ uwage
i na ten aspekt — pozornie zewnetrzny — w istocie gteboki: badZmy istotnie
tym, co bijzini bajdzo pieknie: Zwigzkiem K(«np<3ytoréw Polskich. Spotykamy
sie tu i 6wdzie z zarzutem elitaryzcnu-' czy wsezy z kosci stoniowej, w ktorej
zamykamy sie wraz z naszg sztuka. Pochodzi to takze i stad, ze pjompozytor
nie rodzi sie na kamieniu. Zmudne przygotowanie techniczne tamie wielka
ilos¢ jednostek w poét czy w ¢wieré drogi. Mato kto dochodzi do celu, o kto-
rym marzy. Je$li mamy rozszerza¢ ramy tego Zwigzku, to bedziemy musieli
tu wigczy¢ sporo oséb, ktére albo jeszcze nie sg kompozytorami, albo juz nimi
nie sa. Wiele o0s6b postronnych nie rozumie tego i stad ptyng zarzuty, ze-
pragniemy sie odcigé od szerokiego ogétu.

Jednym z zadan Zarzadu jest tlumaczenie tych spraw i bronienie stanowi-
ska Komisji Kwalifikacyjnej. Nie dlatego bySmy sie odcinali, lecz dlatego, ze
kompozytoréw jest istotnie bardzo mato. Trudno, takRie skiada, ze mato.
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Dla kazdego muzyka wystarczy baczniejszy wglad w utwér muzyczny,
by wiedzie¢ jak mato jest oséb, ktére mozna z czystym sumieniem nazwali
,.kompozytorem polskim". Nie chcemy przed nikim zamyka¢ progéw tego
Zwigzku, lecz nie mozemy go uwaza¢ za przytutek ii1przybytek dla tych, ktérzy
z mianem kompozytora majg tyle w”spdlnego”*ze umiejg pisa¢ nuty. To jest
za mato. Natomiast powinni tu naleze¢ wszyscy ci, ktérzy iskre twércza
w swych nutach zdradzajg. Lecz i o tym kto$§ musi decydowaé, dlatego, obok
cztonkéw Zarzadu i Komisji Zamoéwien, beddeej ciatem pozaj zwigzkowym, tak
wazne sg prace Komisji Kwalifikacyjnej.

eticiatbym, zeby nowy zarzad wszystkim praktycznym zagadnieniom, wy-
niktym z tych zatozen, podotat. Pragne, by ideologicznie stangt na wysokosci
zadania i byt wyrazem tej zbiorowos$ci, ktéra mam zaszczyt reprezentowaé

Zygmunt Mycielski

Prof. Uniw. Dr ADOLF CHYBINSKI (Poznan)

Rejestracja i zabezpieczenie zabytkéw muzyki polskiej

Zagadnienie rejestracji i zabezpieczEfEa zabytkéw muzyki polskiej nie
jest zagadnieniem nowym, jest jednakze zagadnrSiiem, ktérego rozwigzaniem
nie zajmowano sie dotychczas pozytywnie w sensie organizacyjnym. W spra-
wie tej zwracatem sie kilkakrotnie pisemnie{S ustnie miedzj®r. 1919 a 1939 do
odno$nych ministerstw, zawsze jednak bez dodatnich wynikéw. Dopiero obec-
nie’"MiniSterstwo Sultury i Sztuki, wzgl. jego Departament Tworczosci Arty-
stycznej w osobie jego wicedyrektora dra Zafii Lissy, wzieto w swe rece ini-
cjatywe definitywnego zatatwienia t“ sprawy, ktérej wielkg wage udowodnity,
niestety zbyt pézno, skutki ostatnich dwéch wojen $wiatowych, jakkolwiek
nie dopiero te dwie wojny i nie one po raz pierwszy wskazaty na nieszcz/sTie
losy zabytkéw naszej muzyki. Mozemy bowiem wykazaé, ze 'wojny toczace sie
w XVII i XVIIlI wieku na terenach Panstwa Polskiego zadaly nam wielkie
straty w muzyczTiym materiale zabytkowym. Ostatnie dwie wojny powiekszyty,
aby nie powiedz-®:' dokonczyty dzieta zniszczenia. Do$¢ wskazaé¢ na spalenie
bardzo wielu i to najcenniejszych zabytkéw naszej muzyki, zgromadzonych
juz w czasie inwazji w bibliotece Ord*. Krasinskich w Warszawie. Byloby jed-
nak jednostronnym prredstawienie tej sprawy tylko w $wietle wojennych skut-
kéw. Musimy bowiem uwzgledni¢ jeszcze zniszczenia dokonane poza wojnami
w czasie najzupelniej pokojowym, zniszczenia wynikajace z zaniedban,
z matego dozoru rrad zabytkami, z braku us$wiadomienia na punkcie wartosci
zabytkéw muzycznych, idacego zazwyczaj w parze z obojetmFScig dla samej
muzyki. | tu sa do zanotowania niemate w niektérych wypadkach szkody, do-
tkliwe, jesli sie weZmie pod uwagljtfakt, ze i prfgd dwoma ostatnimi wojnami
ilos¢ zabytkéw naszej muzyki nie byta wielka, a ilo$¢ ta w tym stanie rzeczy
jeszcze bardziej malata i prawdopodobnie nadal maleje, Ale na tym nie koniec.
Mozemy juz obecnie zorientowa¢ sie w przyblizeniu, co padio ofiarg dwoéch
ostatnich wojen Swiatowych. Ale nie jestesmy i nie byliSmy dotychczas w moz-
nosci stwierdzenia, co w o0g6é'e zachowato sie z dawnej muzyki polskiej —
stwierdzenia, czy to, o czym wiemy, jest wszystkim, Ze poza tym nic juz nie
istnieje. Przy badaniach nad dziejami naszej muzyki nie wystarczy to, co jest
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wiadome lub dos.tepne. Pozostaja luki nie dajgce sie wypetni¢ do$¢ szybko,
pewne* zjawiska genetyczne sg nadal niejasne, ciggto$¢ historyczna staje pod
znakiem zapytania. O takich lukach "dowiadujemy sie czesto tylko z inwentarzy,
spisanych w dawniejszych wiekach i méwigcych nam o zaginionych kompozy-
torach i zaginionych ich dzietach, ktérych szukanie — cho¢ moze nie zawszt
eodnalezienie — jest naszym zadaniem, naszym obowigzkiem. Ale to wymaga
wilasnie zorganizowanej pracy na terenie catego naszego Panstwa. Wielkim
niewatpliwi® utrudnieniem w uzyskaniu mozliwie najpetniejszego ,,inventarium
naszej dawnej muzyki jest fakt, ze poczgwszy od samego niemal poczatku
XVIlI wieku druk muzyczny w Polsce przestat nawet w najskromniejszej mie-
rze by¢ produktywnym. Wydawano swe dzieta poza Polska, i to w minimalnej
ilosci. Nawet bardzo wybitne utwory naszych kompozytoréw XVII i XVIII
wieku byty rozpowszechniane tylko w kopiach, z ktérych w najszcze$liwszych
wypadkach pozostaty tylko unikaty, i to niekiedy w bib iotekach zagranicz-
nych. Kopie te — rzecz charakterystyczna — pochodzg w bardzo przewazajg-
cej iloSci wypadkdéw nie z centralnych $rodowisk muzycznych dawnygh wie-
koéw, lecz z malych, na prowincjonalnym uboczu lezgcych miejscowos$ci. Juz
to wskazuje nam na konieczno$¢ dokonywania penetracji dalszych nie tylko
w wiekszych dzi$§ S$rodowiskach, jakkolwiek i te ostatnie nie zostaty jeszcze
wyzyskane z catkowitg doktadnosciag. Wymowne sg pmivne cyfry: po Stanista-
wie Sylwestrze Szarzynskim, najwybitniejszym kompozytorze naszym z prae*
tomu XVII na XVIII wiek, pozostato zaledwie 10 utworéw, i to bez wyjatku
warto$ciowych. Nikt z nae nie,powie, ze sg one plonem calego twoérczego zycia
tego wybitnego artysty. Wszystkie te 10 utworédw Szarzynskiego pozostaty bez
wyjatku w kopiach, sporzadzonych w matych miejscowosciach. Na'ezy wiec
przy dalszych poszukiwaniach zwraca¢ uwage na te mate miejscowosci i nie
ogranicza¢ sie do $rodowisk wiekszych, w ktoérych niekiedy spotyka nas za-
waéd. Przez blisko 30 lat czynitem we Lwowie poszukiwania, w ktérych wyniku
okazato sie, ze tylko Ossolineum posiadatlo pewng, znikoma zresztg ilos¢ ma-
tych przewaznie drukéw muzycznych i kilka, pobocznego zresztg znaczenia,
lekopisébw z dawng muzyka polska lub w Polsce znang, popa dwoma zabytka-
mi w archiwum katedry; poza tym zadne inne, dostepne lub na og6t niedostepne
zbiory nie posiadaty zadnych zabytkéw muzycznych, polskich czy obcych.
Trudno jednak temu sie dziwi¢; wschodnie tejeny dawnej Polski byty stale
terenami wojennymi; im bardziej posuwamy sie ku wschodowi dawnej Polski,
tym bardziej maleje ilo$¢ zabytkéw muzycznych, i ni&j tylko muzycznych
w tamtejszych zbiotach. Przewazna ilo$¢ odkry¢ zabytkéw naszej dawnej mu-
zyki w ostatnich dziesigcioleciach, odkryj dokonanych na terenach polskich,
dotyczyta zabytkéw przechowywanych w matych prowincjonalnych miastecz-
kach. Dos$¢ wskaza¢ na ilosciowo bogate odkrycia dokonane przez mgra Ma-
riana Sobiesk»go w wylgcznie matych miejscowosciach  Wielkopolski, jak
ObM, Pszemat, Grodzisk. Dzieki nim muzyka polska Il potowy XVII wieku
juz pod wzgledem iloSciowym, bibliograficznym, przedstawia sie zupetnie ina-
czej niz przedtem. — Ale czym ttdémaczy sie, ze nawet w zasobnych, nawet
wielkich bibliotekach publiczirych czy prywatnych .do$¢ naszych zabytkéw
muzyki jest stosunkowo niewielka, niekiedy wrecz minimalna, a nawet zadna?
Istniejg przeciez panstwa, w ktérych nawet najmniejsze publiczne czy pry-
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watne zbiory posiadajg cenne niekiedy zabytki muzyczne, /.apewne — sa to
réwniez panstwa, na ktérych terenie odbywaly sie réwniez dziatania wojenna
lub walki polityczne i religijne w réznych czasach ale nie byly one w swych
skutkach tak straszne jak na terenach Polski. Poza tym — mogly tam gingé
i ginety jedne egzemplarze drukéw muzycznych, ale pozostawaly inne. Polski
inwentarz dawnej muzyki, ograniczajacy sie w zasadzie do kopii, a wiec cze-
sto unikatow, ucierpiat bezprzyktadnie. O czym innym jednak chce tu moé-
wi¢, mianowicie o do$¢ niechetnym na og6t odnoszeniu sie zwitaszcza daw-
niejszych wiascicieli i kierownikéw bibliotek i zbioréw publicznych lub pry-
watnych do wszystkiego, co ma zwigzek z niu~ikg, o ile w danych zabytkach
muzycznych nie znajdujg sie teksty polskie, choéby znane z innych Zrédet.
W niektérych muzeach po'skich panowaly do niedawna jeszcze podobne sto-
sunki. Tym np. tlumaczy sie tak minimalna ilo§¢ dawnych instrumentéw mu-
zycznych w naszych muzeach, stan panujgcy zreszta od dawna. Daleko bowiem
wieksza warto$¢ w oczach muzealisty przedstawiataby, np. laska Stanistawa
Augusta lub tabakierka Kos$ciuszki niz np. skizypce wyrobu Grobliczéw z XVII
lub XVIII wieku, o ile te ostatnie n.ie bylyby darem. Musze jeszcze zatrzymaé
sie przy tej sprawie, aby moje obiekcje nie wydawatly sie gotostowne. Niezy-
jacy dzi$, podczas ostatniej wojny zmarty dyrektor jednej z najwiekszych
polskich bibliotek ofiarowat mi kilkanascie réznego wieku i réznego formatu
kart pergaminowych, jako ,niepotrzebnych™ odnosnej bibliotece; niektdre
z nich pochodzity z Xl i XIV wieku. Wyrazitem wprawdzie zdziwienie, ze
moga by¢ uznane za ,niepotrzebne™, aleeprzyjatem je, poniewaz mogty stano-
wié i stanowity mateni?at dla ¢éwiczen paleograficznych mych studentéw.- Jak
postapityby w tym wypadku biblioteki zagraniczne? Przykiadem tego niech
bedzie pewna publikacja finska, drukowany katalog zabytkéw muzycznych
w bibliotekach finskich od XV wieku. Sg tam zinwentaryzowane nawet luzne
karty pergaminowe, zawierajace chorat gregorianski z czaséw, gdy Finlandia
byta jeszcze katolickg, aby po przyjeciu zasad ko$aiota reformowanego niszczy',
z wyzszego nakazu wszystko, co miato zwigzek z katolickg przesztoscia. Dzi$
nauka finska ratuje pieczotowicie te zabytki. Inny przykiad: nie mogac dotrzeé
do pewnego muzeum diecezjalnego w Matopolsce, a wiedzac, ze muzeum to
posiada muzykalia pochodzace z kapeli kolegiaty istniejagcej w odnosSnym mie-
Scie od XVII wieku, zwrécitem sie do Kkierownika tegoz muzeum z zapyta-
niem, czy w zbiorach muzeum nie znajduja sie przypadkiem muzykalia pol-
skie z owych czas6w. Zwracatem sie do kierownika muzeum z tym wigkszym
zaufaniem, ze byt cztowiekiem muzykalnym, ba! nawet kompozytorem. Jakze
przykrym, deprymujacym byto moje wrazenie po prze«zytaniu odpowiedzi na
moje zapytanie. Dowiedziatem sie, ze owszem, byly temrt muzeum przekazane

zabytki muzyczne z XVII i XVIII wieku ale je zniszczono, wzgl. spalono, ponie-
waz jako utwory napisane z towarzyszeniem instrumentalnym nie odpowiadaty
wymaganiom zawartym w ,Motu proprio”.. Prawo kanoniczne nie pozwalato

na inne wyjsécie z tej sytuacji. Znamy jednak wypadki, a dotyczy to gtéwnie
zabytkoéw sztuk plastycKMych, w ktérych to wypadkach zdotano znalezé wyj-
ecie z tych formalnych trudnosci. Do niedawna nie brakowato nawet wiek-
szych bibliotek, w ktérych muzykalia lezaty w magazynach nieuporzadkowane
i niezinwentaryzowane. Do nich np. nalezata Biblie-teka Uniwersytecka we
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Lwowie, gdzie dopiero po interwencji! protesora muzykologii w Ministerstwie
Oswiecenia w r. 1937 i po uzyskaniu odpowiedniej subwencji muzykalia te
skatalogowano. Kierownik biblioteki ttumaczyt sie tym, ze ws$réd personelu
bibliotecznego nie posiada fachowej sity mogacej wykonaé skatalogowanie.
Paiwdd niewatpliwie stuszny, ale dyrektor tej instytucji zwrocitby sie z pewnoscia
juz przed wezwaniem ministerstwa do odnos$nego profesora muzykologii, gdyby
muzykalia traktowat seguo loco z innymi bibliotecznymi obiektami. Mug”™e tu jed-
nak wyraznie zaznaczyé, ze opisany. wyzej stan rzeczy nie dotyczyt ani Biblioteki
Jagiellonskiej, ani Biblioteki Uniwersyteckiej w Poznaniu, ktérych dyrektoro-
wie zrozumieli znaczenie zabytkdw muzycznych i dla ich fachowego zinwen-
taryzowania i dla fachowej opieki nad wszystkim, co tworzy w bibliotekach
dzial muzyczny, posiadajg wzgl. posiadali w swym personelu etatowe sity,
wiasnie sity fachowe. Nas”i jednak sytuacja zabytkowa muzyczna wymafa,
aby na razie«;«bok takich sit byty, zatrudniane i inne rfeszcze, majgce za zada-
ni® spenetrowaé poza siedzibami wielkich bibliotek i zbioréw, jeszcze inne
zbiory i biblioteki, takzai prywatne, wkeks$ze i mniejsz-e. Moga zdarzy¢ sie nie-
spodzianki, moga wyptynaé zabytki, o ktérych istnieniu na razie z réznych
powod6ow uie wierng Przytocze tu przykitad, co prawda przyktad z zagranicy
i to w wielkim formacie (,,si parva magnty comparare ticpi'). Dzjpta Haendla
wydano w wielkim zbiorowym wydanirr w latach 1859—1894 wydanie w 100
tomach. Zdawalo sie, ze wyczerpano wszystko i ze nie istnieje juz ani jedno
drukowane dzieto i ani jeden rekopis Haendla. W latach dwudziestych naszego
wieku znaleziono niespodziewanie 78 nieznanych utworéw Haendla w pewnej
prywatnej bibliotece angielskiej, znanej od XVIII wieku i wydano je dopiero
w r. 1928. Ot6z kazde odkryte dzieto dawnej muzyka polskiej, nawet bez wzgle”
du na swag warto$¢ artystyczng, kténa zreszta jest rzecza Wzgledna, bedzie* nam
cenne, poniewaz bedzie jednym z niewielu, jakie pozostata z na8.6j muzycznej
przesztosci. Znalezé tu moze i musi*,aagjosowanie pewna zasada ekonomiczna:
Jf$li na rynku komercjalnym znajduje sie mata ilgé¢ towaru, to jege wartos$c
jest odpowiednio wieksza. Gdyby$Smy za$ mieli okres$'i¢ .obecny stan sprawy,
ktérg sie zajmujemy, to bez najmniejszej nawet przesady musielibySmy uznaé
sytuacje naszych zabytkéw muzycznych, i to nie tylko muzyki dawnej, ale
i nowszej z XIX, a nawet i XX wieku pochodzacej, za wrecz tragiczng, zwla8a§,
cza pet” ostatniej wojnie, sytuacje, wymagajaca jak najszybszych krokéw w po-
stepowaniu penetracyjnym, aby tej sytuacji jeszcze bardziej nie pogorszy¢
przez jejlzaniedbanie. Inicjatywa ze strony Ministerstwa Kultury i Sztuki juz
nadchodzi, juz nawet nadeszta! pomoc w tej akcji nie moze ulega¢ zadnej
watpliwosci. Dzieki niej bedzie mczna przystagpi¢ do pracy, majac te Swiadto*
moé¢,lifd< nie jest to i nie bedzie praca improwizowana przez jednostki, choc
te ostatnie réwniez moze beda udzielaty nam pomocy z dobrej woli ptynacej
le"S praca zorganizowana, ktéra witasnie dzieki' temu. ze bedzie zgr-gagaizowana,
wyda wyniki szybsze i oby obfite. Niech nasza dewizg bedzie zasada: ,spata-re
contra spern”! Niech nig™ bedzie mimo trudnosci, ktére nas czekajg, trudnosci,
bez poréwnania wiekszych niz te, jakieby nam przypadly w udziale przed
niewieloma jeszcze latami!

18ti



Celem zorganizowanej pracy, o ktérej mowa byta wyzej, jest dokonanie
rejestracji i zabezpieczenia znanych juz i jeszcze nieznanych zabyt-
kéw muzyki polskiej. Ale rozszerzytbym zagkjeSui cel tych czynnosci takze na
wszystkie zabytki muzyczne, na zabytki muzyki obcej, a takze na zabytki
muzyki polskiej z XIX i nawet XX wieku, poniewaz réwniez w tym ostatnim
zakresie muzyka polska doznata bardzo wielkich strat. Dotychczas przeciez sg
wsérod zwalisk szukane i niekiedy odnajdywane dzieta nowszych polskich koirv
pozytoréw i kompozytoréw jeszcze zyjacych, dzieta ni&wydane, unikaty. Gra-
nica< miedzy tym, co uznajemy za zabytek, a co zabytkiem juz mme nie jest,
jest ppgeciez bardzo ptynna, f~ektdje druki z poczatku XIX wieku sg wiekszy
rzadkoscig niz druki z wiekéw dawjfuejszych.

Zajmiemy sie naprzéd kwestig rejestracji, Celem jej jest sporza-
dzenie inwentarza tego wszystkliego, co podpada pod termin zabytek m,uzyczny,
i to w najggeffszym tego stowa znaczeniu. Zabytkiem jest wszystko, co nalezy
do historii muzyki. Zabytkiem jest nie tylko kazdy rekopis $redniowieczny,
ale i np. rekopi$mienna partytura ,Goplanyj[ W} Zelenskiego. Mozna by ze
stanowiska czasowoS$ai i zniszczen polskiej muzyki w czasach wojennych przy-
ja¢, ze granica zabytkortjbsci muzyki polskiej siega¢ winna do r. 1945 z wy-
taczeniem dziet, ktére znajduja sie w rekach ich zyjacych twércéow. Dotyczy
to zaréwno muziylkaliow jak i ksigzek tresci muzycznej, drukéw i rekopiséw.
Celem rejestraeji jest sporzadzeniel generalnego inwentarza wszwstkich pol-
skich i obssych rekopiséw i drukéw muzycznych, siegajacych do r. 1945. Inwen-
tarz ten winien by¢ sporzadzony w kilku egzemplarzach, i to zaréwno w for-
mie ksigg inwentarskich jak i w formie kartoteki i powinien znajdowaé sie
zarébwno w Ministerstwie Kultury i Sztuki i Ministerstwie Os$wiaty jak i w bi-
bliotekach wielkich, zwitaszcza uniwersyteckich, wzgl. w zaktadach muzykologii.
Nalezy wykluczyé wszelkg centralizacje i wytgczno$é, liczac sie z tym, ze
W razie zniszczenia jednego egzemplarza pozastang inne lub przynajmniej nie®
ktére. (Sposob inwentarjjzacj* i formula*ze sporzadzi osobna Komisja przy Mi-
nisterstwie Kultury i Sztukjj. — Okres inwentaryzacyjny winien obja¢ w za-
sadzie 5 lat z tym, ze dokonanie inwentaryzacji zabytkéw w imorzadkowanych
juz bibliotekach nie powinno przekroczyé 3 lat, nawet moze lat dwo6ch. Doty-
czyto by to oczywiscie~bifoliotek i zbiorjfw w kilku najwiekszych miastach. Okres
ten musiatby moze by¢ przekroczony poza 5 lat. a to 7. dwéch powoddéw: raz
dlatego, ze poszukiwania w odioglejszych miejscowosciach natrafiaja najtrud-
niejsze do pokonania przeszkody, a po wtére z teg"i powodu, ze zajeU”™ mu
sialiby by¢ sity, powiedzmy na pdét fachowy, nig posiadajace rutyny, jaks
posiadajg sity fachowo przygotowane. Przez sity fachowe rozumiem te, ktorf
posiadaja ukonczone studia muzykologii, -albo tez bedace na ukornczeniu tyci
studiow lub majace odpowiednia, tj. rzeczowg opinie danego profesora. W Zzuci
nym wypadku nie moglyby to byé¢ .sity' amatorskie, praca ich bawiem jes'
w tego rodzaju zajeciach prawie zawsze bezwarto$ciowa, poniewaz zwykle nie
umiejg »okresli¢ rz«zy zasadniczych tani odrézni¢ spraw wazniejszych od mnie;
waznych.

W tacznosci z tym, co wyzej powiedziano, pozostaje- konieczno$¢ porozu-
mienia sie z Departamentem Bibliotecznym wzgl. Generalng Dyrekcja Bibliotek,
aby do wszystkich sobie podlegtych bibliotek wydaly zarzadzenie zinweufary-
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zowama i skatalogowania dotagd nieskatalogowanych zbioréw muzycznych.
Dotyézy*ito réwniez prywatnych i panstwowych szkét muzycznych, posiadaja-
cych biblioteki, zwtaszcza wieksze, cho¢ i mniejsze nie powinny byé pommiete.
W kazdym wypadku odno$ne Ministerstwa winny okresli¢ termin .tej pracy.
(O innych bibliotekach mowa osobno.)

Praca nad generalnym inwentarzem, wzgl. katalogiem muzyki polskie,
i obcej w zbiorach polskich, winna rozpoczaé¢ sie z rokiem 1949, i to od biblio-
tek juz uporzadkowanych lub bedacych w koricowym stadium porzadkowania.
Mam na mysh biblioteki uniwersyteckie, miejskie, Towarzystw muzycznych
szk6t muzycznych wszelkiegi™t/pu, zaktadéw muzykologii itp. Zaczynajac od
tych bibliotek uzyska sie szybciej znaczng cze$¢ materiatu inwentaryzacyjnego,
bibliograficznego, rejestracyjnego.

Trudniejsza bez watpienia bedzie sprawa z uzyskaniem materiatdw inwen-
taryzacyjnych z innych, dla sprawy rejestracji bardzo waznych bibliotek Mam
tu na mysli biblioteki katedr, opactw, kolegiat, klasztoréw kosciotdw oraz bi-
blioteki prywatne. Tu powinien modus prorodendi by¢ obrany z wielka, rzec
mozna dyplomatyczng ostroznoscia, aby wtasciciele bibliotek nabrali przekona-
nia, ze chodzi tylko o kwestie rejestracji dla ‘eeibw naukowych a nie innych.
Zdaniem moim ta kwestia winna stanowi¢ przedmiot obrad osobnej Komisji
przy Ministerstwie Kultury i Sztuki, moze nawet Komisji miedzyministerialnej.
Treécig obrad tej Komisji winno by¢ m. in. wynalezienie sposobu nakiomenia
odnos$nych bibliotek, wyzej wymienionych, do skatalogowania i 'zabezpieczenia
zabytkéw i ew. udzielenie subwencji Ministerstwa Kultury i Sztuki na ten cel
z zastrzezeniem dla Ministerstwa wskazania o0séb, majacych dokonaé¢ skatalo-
gowania zabytkéw.

Co do organizacji i podzialu pracy rejestracyjnej, wyzej wypowiedziane
uwagi zawieraty juz niejedno, co dotyczy tej kwestii. Praca winna byé — rzecz
prosta — podzielona, czyli nalezycie zorganizowana. Obok centrali rejestra-
cyjnej w Ministerstwie Ku/tury i Sztuki (Departament Twdrczosci, wzgl. Na-
czelna Dyrekcja Muzeéw i Ochrony Zabytkéw, o ile tej ostatniej dotycza i za-
bytki muzyczhe), winny byé utworzone lokalne, centrale rejestracyjne dla
wiekszych potaci kraju z siedzibami w tych przede wszystkim miastach, kté-
rych uniwersytety posiadajg przedstawicieli muzykologii jako bezposrednio
zainteresowanych sprawg zabytkéw muzycznych i mogacych mie¢ bezpos$redni
wglad w prace rejestracyjng wraz z obowigzkiem udzielania fachowych porad
dla rejestrujgcych. Uniwersyteccy reprezentanci muzykologii winni wskazac
Ministerstwu Kultury i Sztuki te osoby, ktére nalezy lub mozna zatrudni¢ reje-
stracjg zabytkéw. Winni oni mie¢ poparcie urzedéw wojewo6dzkich i odno$nych
wiadz, np. koscielnych. (Kwestie wynagrodzen za pradej rejestracyjng ustali
Ministerstwo Kultury i Sztuki.)

Co do kwestii centralizacji pracy, to problem ten zostal juz wyzej omoé-
wiony.

Co do ew. potrzeby stworzenia archiwum muzykologicznego, o ile to archi-
wum miatoby gromadzi¢ zabytki muzyczne, to nie bytbym za stworzeniem
takiego archiwum. Kwestia ta byta juz w dawniejsiaych latach poruszona przez
$p. Edwarda Wrockiego w broszurze pt. ..Polska Akademia Wiedzy Muzycznej”
(1928). Zdajac sprawe z tej pracy, zadajacej m. m , aby w projektowanej Aka-



demii zgromadzi¢ czy gromadzi¢ w og6le zabytki muzyczne polskie, wyrazitem
w Kwartalniku Muzycznym 1929, z. 11, str. 194 nastepujaca opinie: ,,Wyobrazmy
sobie, ze zatozono w Warszawie projektowana Akademie. Zcentralizowano wszyst-
ko wedtug projektu autora. Wybuchta' wojna. Aeroplany panstw nieprzyjaciel-
skie zawitaly i rzucity bomby pozarowe. Jak widzimy — centralizacja wydataby
bardzo nie pozadane rezultaty!" Jak wiemy, nie potrzeba bylo aeroplanéw, aby
zbiory zaDytkéw muzycznych w Warszawii ulegty zagtadzie. Niech wiec zabytki
muzyczne pozostangw wielu miejscach, poniewaz to uchroni je od catkowitej w ra-
zie wojny zagtady. Niczego przewidzie¢ na razie nie mozna. Jest to metoda wybo-
ru mniejszego niebezpieczehnstwa. Jednakze moga zachodzi¢ wypadki, w ktérych
zabezpieczenie zabytkéw nie olrzyimuje gwarancji, przeciwnie, z powodu ta-
kich czy innych sytuacji lub okolicznosci dany zabytek nie mégtby pozostawaé
pod nieodpowiedzialng opiekg. Wowczas nalezato by znalezé odpowiednie pod-
staw*™ ‘prawne, ktére pozwolityby Ministerstwu Kultury i Sztuki rozstrzygnaé
dalsze losy takiego zabytku. Ale do tégo nie byto by konieczne stworzenie cen-
tralnego archiwum muzykologicznego. Zabytek moégtby byé wcielony do jed-
nej z wiekszych bibliotek. Natomiast je$li miato by powsta¢ jakie$ centralne
archiwum muzykologiczne, to mogtoby ono by¢ instytucja gromadzaca litera-
ture muzykologiczng w najszerszym zakresie oraz odpowiednie wydawnictwa
zwitaszcza muzyki dawniejszej polskiej i obcej, a takze fotokopie zabytkéw mu-
zycznych, zwiaszcza polskich, jakkolwiek znowu wzgledy bezpieczehstwa i za-
bezpieczenie wymagatoby, aby fotokopie nie znajdowaty sie w jednym, lecz
w kilku miejscach. Powinny je posiada¢ albo biblioteki uniwersyteckie, albo
raczej zaktady muzykologii jako postugujace sie nimi stale. Zaktady te bo
wiem wraz z bibliotekami uniwersyteckimi i innymi jeszcze, stale sie uzupel
niajg. Dodam w koncu, ze je$liby jednak powstato centralne archiwum muzy-
kologiczne. to mogtoby ono w przyszto$ci rozwingé sie w Panstwowy Instytut
Badan Muzyki.

Kwestia katalogu rekopiséw i pierwodrukéw, zdaniem moim. ta kwestia
bytaby bezposrednio aktualng po dokonaniu catkowitej rejestracji zabytkow,
a to z tego powodu, ze naprzéd wiele rekopiséw zagineto podczas ostatniej
wojny i istnieja w najlepszych wypadkach ich kopie, nastepnie wiele rekopi-
séw Sredniowiecznych jest na razie niedostepnych, *fco paralizuje, jak wiadomo,
badania nad dziejami naszej muzyki“Sredniowiecznej jedno- czy wielogtosowej,
niejeden tez rekopis wyptynie wsréd prac rejestracyjnych. Centralny za$ ka-
talog czy dnWentarz, o ktéorym byfa wyzej mowa, dopiero po pewnym czasie
przedstawi nam ilosciowy obraz zabytkéw, mogacy byé podstawg dla przy-
sztego katalogu. Pierwodruki muzyczne polskie sg tak bardzo nieliczne, ze
moze nie Zastuguja juz obecnie na wydanie ich katalogu. Podajg je zresztg
dzieta bibliograficzne, np. Estreichera, co jest na razie zupeinie wystarczajace.
Bytyby natomiast bardzo pozadane bibliografie drukéw nowszych, jakkol-
wiek i tu trudnosci po (S$tatniej wojnie bedg niemate. Préby takiej bibliografii
odno$nie starszych kompozytoréw polskich staratem sie da¢ w niektérych swych
pracach dawniejszych, ostatnio w mym ,Stowniku muzykéw dawnej Polski®,
w jednych szczegétowo (np. odnosnie dziet kompozytoréw z przetomu XVII
na XVIII wiek, a cze$ciowo i z | potowy XVIII wieku), w innych za$ og6lnie
(bez opisu rekopiséw) we wspomnianym .Stowniku'. A'e sprawa przedstawia

189



sie daleko goraej, gdy chodzi o kompozytoréw polskich od pikowy Vi1 wieku
poczawszy. Tu bytaby praca bardzo wskazana i bardzo potfzetma. W niekto-
rych wypadkach wypadnie sie ograniczy¢ tylko do podania tytutu dziet, po-
niewaz dzieta te przestaly istniec.

Tyle miatbym do wypowiedifema- sie w sprawie rejestracji i zabezpiecze-
nia .Zabytkéw muzyki polskiej. Je$'i nie wchodzitem szczegétowo w kwestie
zabezpieczenia zabytkéw, to stato sie *ttr tylko z tego powodu, ze w znacznej
mierne zagadnienie to jest zagadnieniem administracji panstwowej, w Kktorej
zabiera¢ gtosu nie moge. Uwazam wreszcie za konieczne stwor&nie przy Mi
nisterstwie Kultury i Sztuki osobnej Komisji zabytkéw muzycznych, aby poru-
szone sprawy rozpatrzyta szczegdtowo.

Doc. uniw. Dr ALLCJA SIMON (L6dz)

Rejestracja i zabezpieczenie zabytkéw muzyki polskiej
(Koreferalji

.Zagadnienie rejestracji i zabezpieczenia zabytkéw muzyki polskiej staje
pjzed nami na nowo w catej swej .“~WLaziStosci po strasznych przezyciach
ubiegtej wbjny. Na skutek polityki rabunkowej w okresie okupacji i barbarzyn-
skiego spalenia Warszayry, nasz dawny stan posiadania ulegt wielkiemu zubo-
zeniu. Poza ogdlnie znanymi spustoszeniami, mamy takze do zanotowania wy-
wiezienie, skarbéw muzycznej kultury narodowej w sposéb typowo germanski.
Ta sama zaborczo$¢ i grabiez niemiecka wycisneta charakterystyczne pietno
m in. na zbiorach znajdujgcych si¢ na ziemiach odzyskanych. Przejete przez
wiadze polskie tamtejsze zbiory wykazujg znaczne luki.

Powyzsze fakty zmuszaja do przeprowadzenia rychtej i jak najdokiadniej-
szej regestracji zabytkéw. Wyniki jej pozwo’a nam stwierdzi¢ obecne braki
i straty poniesione w nastepstwie okrutnej wojny i grabiezy niemieckiego oku-
panta Niewatpliwie akcja taka odda znaczne ustugi nie tylko nauce i praktyce™
muzycznej, ale powinna byé réwniez wyzyskana do peléw rewindykacji i wy-
egzekwowania odszkodowan rzeczowych za utracone materiaty muzyezne. Nie-
zaleznie od r&windykacyj zbioréw, wywiezionych z Polski podczas wojny, nale-
zato by uzyska¢ w zamian za zbiory utracone mozliwie réwnowarto$ciowe oka-
mzy ze zbioréw niemieckich. Gdyby sie to nie udato, mozna by podjaé wymiane
polonicéw, znajdujacych sie na terenie niemieckim na znajdujgce sie w Polsce
mniej wazne zabyjki muzyki niemieckiej. Celowe byto by niew.glpliwie przy
rejestracji, kilkakrotnie juz przeze mnie zalecane, zbadanie zagranicznych kata-
logow antykwarskich od r. 1939, zeby sie przekonaé, czy nie byly oferowane
do sprzedazy-Obiory zagrabione w Polsce, i aby dowiedzie¢ sie nastepnie, co
sir"z nimi stato. Nalezato by. réwniez pr~tudiowaé ~n-awozdania wydawane
drukiem w okresie od 1939 i. przez zagraniczne instytucje bib’ioteczhe, muzejr
itp. Dotychczas nasze proby poinformowania sie prywatnie o losie niektérych
cennych zabytkéw zawiodty. Nie mogliSmy stwierdzi¢™ czy np. rekopisy Jarzeb-
skdego powrécity do Wroctawia, gdzie przed wojna sie znajdowaly, w innym
wypadku na zapytanie podobnej tresci, skierowane do' jednej z naszych biblio-
tek, otrzymaliSmy niezadowalniajacg odpowiedZ, ze na razie kwestia ta jest
jeszcze nie zbadana, ale na og6t. pisza nam: ..straty muzyczne sg nikle i wy-
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nosza zaledwie kilkanascie psfeycji -Wymiana mys$li naszycia w sprawie
rejestracji i Ubezpieczenia polskich zbytkéw muzycznych jest szcze$liwg oka-
zja dos.zestawienia indywidualnych pomystéw, Kktére ztozone w catoSci mitg™p
przyczyni¢ sie d» rychlego urzeczywistnienia pozytecznej akcji. Bedzie to po-
zadanym zakonczeniem niepokojaco diugiego okresu nieswiadomos$¢ co do do-
ktadnego stanu naszego posiadania.

Rejestracje i zabezpieczenie fc&bytkéw traktujemy zwyk'e
wspdlnie, aczkolwiek sg one dwoma réznymi czynnoSciami. Obfe wymagnjh
jednak starannie obmyslonego planu pracy, fachowo i sprawnie dziata-
jacej organizacji, dostosowania fcgtosci zamierzen do nowoczesnych wymagan
i koniecznego zabezpieczenia podstawy materialnej catego przedsiewziecia.
System improwizacyjny, stosowany przed wojnag przy realizacji niejednej pracy
tego rodzaju, jest w chwili obecnej nie do pomys$lenia. W przeszto$ci bowierrt
zdarzato sie,fze rozpoczeta i znacznie naprzéd posunietg prace przerywano nha-
gle lub tez likwidowano niekiedy catkonWicie z powodu braku -Siodkéw, w re-
zultacie czego marnowano witozony w nig wkiad energii i poniesione juz koszty.

Przystepuje teraz do streszczenia planu, ktéry wydaje mi sie najodpo-
wiedniejszy i najskuteczniejszy edo =zrealizowania w dzisiejszych warunkach.
Chodzi tu na razie o rejestracje, ktéra nalezy prowadzi¢ z uwzglednieniem na-
szych specyficznych warunkéw. Byto by pozadane, aby poza dziatajgcym stale
personelem uruchomi¢ wedrowne ekipy tub zatrudni¢ pojedyncze osoby, w za-
leznosci od rozmiaréw zadania, aby staraty sie dotrze¢ do najbardziej odle-
gtych zbioréw zabytkowych.

Program obejmuje wykonanie szeregu spiséw:

I Spis zrabowanych nam przez Niemcéw zabytkéw:

a) wedlug nazwisk kompozytoréw, z datg ur. i>$m, z doktadnymi
tytutami dziet, nazw Kksiegozbioréw i miejscowosci;

b) wedtug nazw miejscowos$ci itd.

(Do tego dziatu zalicza sie m. in. kodeks Mikotaja z Radomia, Bibl. Ord.
Krasinskich, nr 52, ktéry weditug udzielonych mi informacji nie ulegt zniszcze-
niu, lecz zostat zrabowany przez Miihlmanna, dyr. Bibl. Wiedenskiej, po wkro-
czeniu Niemcéw do Warszawy.)

2. Spis zbioréw czeSciowo lub catkowicie zniszczonych w Masie wojny,

o ktérych wiadomo, ze zawieratly zabytki muzyczne lubzabytki zwigzapez ru-

chem muzycznym (np. Bibl. Opery, Warszawa —zbiér partytur operowych;
Bibl. Nar., Warszawa- — zbiory dawnej muzyki polskiej po A. Polinskim; Bibl.
Nar., Warszawa — zbiér tekstéw dramatycznych, libret operowych i afiszéw
dawnego Teatru Nar. i Opery Warsz.).

3. Spis muzycznego sprzetu zabytkowego:

a) istniejacego dotychczas,
b) zniszczonego podczas wpjny,

4. Spis, systemem krzyzowym, jak pod | zabytkéw muzyki polskiej, znaj
dujacych sie przed wojng w zbiorach niemieckich (np. dzieta B. Pekiela w Pan
stwowej Bibl. w Berlinie).

5. Generalny inwentarz zabytkéw muzyki polskiej i obcej, obejmujacy
wszystkie epoki wedtug materiatéw znajdujacych sie obecnite w Polsce. Nalezy
tam wymieni¢ wszystko, co odnosi sie¢ do muzyki az do r. 1939, a wiec: reko-
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pisy, druki, nuty, Ksigzki, notatki, ryciny, iotograne, rzezby, programy, alisze,
instrumenty i inny sprzet muzyczny, faksymilia, wydawnictwa dawnej muzyki,
ptyty gramofonowe, filmy o tre$ci dokumentarnej itp.

Zestawiane, tym systemem i sporzadzane w Kkilku odpisach wykazy beda
mialy widoki zachowania sie przez diugi czas, jezeli je rozmiescimy po kilku
polskich instytucjach w kraju i za granica, zamiast trzymaé¢ je w jednym miej-
scu, gdzie kazda zywiotowa kleska moze je zniszczy¢ doszczetnie. W podobny
spos6b, sadze, nalezy pomys$le¢ o zabezpieczeniu na przyszto$¢ istniejacych za-
bytkéw i cennych materiatbw z najnowszej muzyki. Tutaj niezbedne jest
sjiorzadzenie z autentykéw i z unikatéw rekopiSmiennych, a takze sztycnowa-
nych ’ub drukowanych, po kilka rfaksymilowanych reprodukcji, oddajgcych
caly tekst. | ten material nalezy réwniez rozesta¢ po polskich instytucjach,
rozmieszczonych w roéznych dzielnicach w kraju i za granica, aby w razie
jakiej$ katastrofy w miejscu przechowania autentyku nie pociggato to za ‘'sobg
catkowitej utraty dzieta. Pamietamy wszyscy tragedie zbioréw Rapperswilskieh,
powiezionych do Warszawy. Nawiasem dodam, ze faksymilia muzyczne za-
bytkéw polskich mogtyby przyczyni¢ sie dzi§ do wzmozenia zainteresowania
dawng muzyka, sporzadzanie za$ na miejscu wiekszej ilosci odbitek nie bedzie
potaczone, z wysokinri kosztami. Fotograf-specjalista w ekip.ie pracownikéw,
zaangazowanych do wykonania naszego zadania, jest nieodzowng sitg pomoc-
nicza. Przedstawiam tych kilka sugestii w petnej Swiadomosci, ze nawet osta-
tecznie opracowany plan zawieraé moze niezupetnie sprecyzowane szczegdty,
ktére wyptlysia dopiero w toku pracy, w zwigzku z niespodzianymi okolicz-
nosciami i materiatem, podlegajacym rejestracji czy zabezpieczeniu. Rzecz
jasna, obowigzywaé¢ beda tu specjalne, szczegdétowo opracowane instrukcje
Minist. Kultury i Sztuki. Mamy do dyspozycji w kraju tylko nieliczne grono
pracownikéw techniczirie doswiadczonych w dziedzinie inwentaryzacji dziet
muzycznych i bibliotekarstwa muzycznego. Powotany do zycia ten rzadki u nas
fédzaj pracy wywotatby,moze zainteresowanie ws$réd miodych muzykologéw
i che¢ wyspecjalizowania sie w tym kierunku. Prace badawcze w warunkach
utatwionego dostepu do materiatéw zabytkowych moglyby niejednego zache-
ci¢ do wziecia czynnego udziatu w pracy rejestracyjnej i konserwatorskiej.

Mgr MARIAN SOBIESKI (Poznar) -

Organizacja akcji zbierania piesni ludowych i badan nad polskim folklorem
muzycznym

Je$li mamy moéwi¢ o zaplanowaniu pracy znlerawczH i badawczej nad
polskim folklorem muzycznym — musimy by¢ zorientowani w tym, co na tym
polu zrobiono dotychczas, zorientowani w materiale i stanie materiatdw, na
ktérych mozemy sie oprzeé, oraz w dotychczasowych doswiadczeniach na polu
organizacji akcji zbierawczej. Historia zbierania folkloru muzycznego metoda
fonograficzng, czyli za pomocg specjalnych aparatéw, jest w Polsce wyjatkowo
kroétka.

Pierwsza datg jest rok 1914, kiedy z inicjatywy Bronistawa Pitsudskiego
dyrektor Juliusz Zborowski zaczat nagrywac¢ folklor Podhala na fonografie
watkowym. Daremne kotatanie do wrdt Polskiej Akademii Umiejetnosci
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0 wsparcie tych wysitkéw, kujwwanie fonografu i watkéw za wiasne pienigdze,
niemozno$¢ przeprowadzenia galwanizacji watkéw juz nagranych, wreszcie
wojna Swiatowa nie' pézwolity sie tej iskierce rozpali¢. Fonogramy ulegtyuzni-
szézeniu. Drugi krok pracy zbierawczej — to dopjarg rok 1930, kiedy w opar-
ciu o uzyskany fundusz z Ministerstwa WR i OP zorganizowano przy Zakladzie
Muzykologii Uniwersytetu Poznanskiego™ Regionalne Archiwum Fonograficzne
Pracfe tego Archiwum da-la pozytywne wyniki w postacjl okoto 4000 nJgrai
z terenu Wielkopolski, Pomorza, Slaska Goérnego*! Mazowsza, Pienin, a nawet
kilkanascie nagran melodii szwedzkich. Na drodze wymiany uzyskano da
Archiwum bogatg kolekcje- nagran muzyki ludéw prymitywnych i kultur orien-
talnych. Druga zasadniczg pozycja wynikéw pracy RAF w Poznaniu bylo za-
inicjowanie publikacji prac naukowych z zakresu etnologii muzycznej.

W roku 1934 Regionalne Archiwum Fonograficzne w Poznaniu przeszto
z nagran watkowych na nagiania elektro-akustyczne na ptytach zelatynowych.
Te, tak dobrze zopowiadajgce sie prace, zostaty na skutek wybuchu wojny 1939
roku kompletnie' zniszczone. TrZeci krok w dziejach zbierania polskiego folkloru
muzycznego — to rek 1934, kiedy ‘Zeatato zorganizowane Centralne Archiwum
Fonograficzne przy Bibliotece Narokowej w Warszawie. O i‘'e placéwka po-
znanska przeprowadzata nagrania pracownikami swoimi (a wiec do tej pracy
przygotowanymi) i hymn-sposobem gromadzita materiat mazyczny tylko o nale-
zytej wartoéci, o tyle placdwka warszawska postugiwata sie amatorami i ludz-
mi z terenu, chetnymi do zbierania. Rozcfane zostaty miedzy takich ludzi fono-
grafy watkowe i waikki, a ci nagrywali w swoim regionie to co im si" wydi-
wato stuszne do nagrania. Tak zbierany material doszedt do bardzoéi'wysokiej
eiczby nagran (ok. 20.000 melodii), ale tkwil w nim tez balast nie nadajacy sie
do wykorzystania. Powstanie warszawskie obrécito w pyt ws&ystkie te zbiory

A po wojnie? Po=rfojnie w roku 1945 zorganizowani‘'zostalo w Poznaniu
Zachodnie Archiwum Fonograficzne, subwencjonowanie przez Ministerstwo-
Kultury i Sztuki. ‘Nie li-yla to instytucja na fcjfitkg skaie. Nie otrzymata ona-
-odpowiedniego funduszu inwestycyjnego, ktéry by umpzliwit jednorazowy zakup
potrzebnych aparatéw, wobec czego aparaty titzeba byto kupowaé, czeSciami
1 okazyjnie ze szczuptegb funduszin miesiecznych subwencji. Nie dziw wiec, ze
wiekszo$¢ energii szta na pWkonywan-i-e tysiecznych trudnosci technicznych,
m»ntowania"-aparatury a nie na nagrywanie kompletng, dobrze pracujaca,
aparaturg. Dlatego tez uzyskane na takiej ,skladanej’ aparaturze nagrania nie
przedstawiajg materiatlu na odpowiednim poziomie technicznym (nadajacym sie-
np. do wymiaiw z zagranicg) mimo, ze posiadajg ogromng warto$¢ etnogra-
ficzng. Brak $rodkéw lokomocji sprawit- ze nagrania nie szty drogg metodycz-
nej, z planem pomyslanej pracy, ale droga okazyjng, dorywczg. Zachodnie
Archiwum Fonograficzne pracowato pod wzgledem technicznym metoda ele-
ktro-akustyczna, nagrywajac na piytach -deeelitowych. W sierpniu 1947 roku.
Zachodnie Archiwum Fonograficzne przestal® istnie¢. Jago dorobek, w postaci®
471 nagran oraz matej wartosci sprzetu technicznego, ofiarowany zostat nowsi
instytucji, mianowicie Sekcji Muzycznej PanAstwowego Insjytutu Badania Sztuki
Ludowej. Jakier sa warunki pracy Sekcji Muzycaftei;?

Krétki powiedziawszy — niewystarczajace! Niewystarczajgce, bo do dni¢
dzisiejszego sprzet techniczny, otrzymany po ZAF-ie., nidnulegt wcale polepsze-
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niu, Wciaz jeszcze czekamy Jia ftindusj| inwestycyjny, kléry by pozwolit na
zakup odpowiedniego sprzetu i na $rodek lokomocji. Brak tego uniemijatwia
Sekcji Muzycznej objecie p~cag zbierawczg catego terenu Polski. Mimo tych
brakéw Sekcja Muzyczna w ciggu swej rocznej dziatalnosci zdotata podwoié
liczbe nagran, osiagnietych przez Zachodnie Archiwum w ciagu lat trzegh,
dochodzac do liczby 981 nagran, moze sie wykazaé¢ szeregiem publikacji z za-
kresu etnotagii muzycznej, a ostatnio nowymi zdobyczami na polu ludowych
instrumentéw muzycznych, zdobyczami pochodzgcymi z autopsji w terenie.

Wszystko to jednak nie jest tym. c6”™w zakresie zbierania folkloru mu-
zycznego powinno sie w Polsce robii¢c™ Sdy sie spojrzy ng, nasze dotychczasowe
wysitki, to — poczawszy: od dyr. Zborowskiej a skonczywszy .na Sekcji Mu-
zycznej — wszystto tojstn mate warsztaciki i izolowane usitowania, Kktére, nie
oparte o odpowiednig podstawe materialng, nie styw moznosci stangé na odpo-
wiednim dla sprawy poziomie,”nie mogg objg¢ swa dzia-la'noscig catego terenu
Polski i dlatego nie doszliSmy jeszcze dzisiaj df> przedstawienia catosci obrazu
folk’oru muzycznego Polski* ani do przeprowadzenia koniecznych prac porow-
nawczych, nie méwigc juz o postawieniu naszego folkloru na przypadajacym
mu miejscu w hierarchii, miedzynarodowej,

Metoda zbierania zalezy w duzej mierze od cotu, jaki sobie przy
zbieraniu stawiamy. Pierwsze zbieranie folkloru muzycznego przeprowadzano
metodg zapisu ze stuchu. Kompozytorzy notowali styszane melodie, ab$* wyko-
rzysta¢ je jako materiat tematyczny dla siebie. Wraz z romantyzmem i ze
zblizeniem do ludu wytaniata sie¢ — onok utylitarnego zbierania dla korzyli
kompozytorskich — réwniez sprawa ratowania, powiedzmy konserwowania,
naszego folkloru, ktéry juz wtedy zaczal topnie¢. Metoda zapisywania ze stu-
chu tak sie u nas zakorzenita, ze przezytd'wszlrs-tkie wynalazki w tym wzg’e-
dzie i do dzi$§ je™Jcze stale jest stosowana. Zbieracze ci nie zdaja sobfg sprawy,
ze — aby zapisa¢ dobrze ze stuchu — zmuszaja instrumentaliste czy $piewaka
‘det* kilkakrotnego powtarzania, co odejmuje mu swobode muzykowania i od-
traca sfeizjegoly, pochodzace z inwencji wtasnej, ciggle innej $piewaka. Po
drugie — aby melodie dobrze zapisaé, trzeba zzy¢ sie z terenem. Ej ktérym sie
rSbiera, bo w przeciwnym razie nie zauwazy s*¢ wielu szczegétdw, peszac pod
wptywem wiasnych sugestii, lub upraszcza sie dowolnie to, co jest»?byt trudne
do zanotowania, ignorujac przez to najistotniejsze cechy muzyczne danego
fregionu. Doda¢ przy tym nalezy, ze nie”~szyscy przeciez sg B*la Bartokiem i ze
wiarogsdnos$¢ zapisu ze stuchu budzi zawsze powazne watpliwosci. Zbieracse
ci podobni sg do podrézujacych pieszo w dobie auta. samolotu, pociggu. Inne
kMje juz od 1900 roku prowadza archiwa, zbierajgc folklor muzyczny metodami
najnowszymi, wiec najpierw za pomoca fonografu edisonowskiego, teraz —
droga nagran elektro-akustycznych na piyty lub na magnetofonowg tasme. Zro-
zumiano tam, ze zapis stuchowy me'odii, wydanie $piewnika — to jeszcze nie
wszystko, ze tak jak~ff* zbiera stare urny, sprzet ludowy, -gware, podania,
tak trzeba dla fflskcrlen przysztych i nauki zbiera¢ i utrwala¢é muzyke ludowg
mv jej oryginalnym brzmieniu. To musimy mie¢ na uwadze, by nam przyszie
pokolenia nie wyporifinaly, zeSmy nie staneli na wysoko$ci zadania wfectf,
kiedy jeszcze byt czas (cho¢ juz ostatni), i nie zorganizowali takich placéwek,
ktére w innych krajach od Idt pracuja.
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Nalezy wiec raz wreszcie skonczy¢ ze starg metoda, bo dzieki niej do-
chodzimy do sytuacji, ze kazoy, ktéremu udalo sie przy pomocy skrzypiec czy
tfarlepiapu zapisa¢ szereg melodii, jest gotéw do iw/dania $piewnika. Tam,
-gdzie chodzi o zachowanie folkloru i ratowanie go od zagtady. jedyng ”"-aciet
jiilalng metoda pnzostanie nagrywanie— i to nagrywanie zorganizowane.

Jak nalezy zorganizowa¢ te akcje? Prace te wyobrazamy sobie w ten
msposob.

Ptey Ministerstwie Kulluta| i Sztuki (albo przy Uniwersytecie-) pifwstuje
Sentralna instytucja, poswiecona pracy zbierawczej i badawczej polskiego. .fol-
klaru muzycznego — Centralne Archiwum Fonograficzne (CAF). Zostaje ono
wyposazone w dwje konipietne aparatury do nagrywania, sprowadzone z naj
lepezej firmy. Jedna afnich pozostaje na state w studio CAF i stuzyé bedzief
do jiagiywan na miajscu, druga natomiast zostaje wmontowana do samochodu
poétciezarowego i bedzie stuzyta do przeprowadzania nagran w terenie. Préfez
tych dwu zasadniczych aparatur Centralne Archiwum winno posiada¢ 20 lekkich,
niekosztownych aparacikéw podréznych do akustycznego liagiywania na ptyty,
przeznaczonych dla przysztych wspfiipracowniTOw Archiwum. rozproszonych
w -terenie. Nie mozna bowiem pracy zbierawczej ogranicza¢ tylko do pracy
.instytucji centralnej i jej ekipy samochodowej CAF winno opiera¢ si¢ na
sieci Regionalnych Archiwéw Fonograficznych rozmieszczanych na tereftie
crSej Polski. Zeby za$ nie tworzy¢ olbrzymiej instytucji, ktéra bytaby bardzo
kosztowna, prsfpSnuje wykorzystanie jako placéwek pomocniczych Regional-
nych Muzeéw EttuMprWznych oraz®*d Pafistwowych Srednich Szkét Mu-
mz~éznych. W Paristw. Srednich Szkotach Muz. przedmiotem Obowigzkowym jest
muzyczny folklor Polski. Kazda- szkota mu® wiec mie¢ swego wyklatwwece i te-
b witasnie mozna tu wykorzyWald. Ludzie”Hi ptatni z fuiiduszéw swoich in##-
tucji, spetnialiby role wspoétpracownikéw CAF. Taka regionalna placéwka
przy muzeum, czy przy szkole muz. przechowywataby u siebie kopie nagran
swego terenu, a przede wszystkim wyposazona ~ lekki aparat terenowy doko-
nywataby nagran w swoim regionie. Rzeczg zrozumialg jest, ze pracOwni<?y ™
"W ,eszliby odpowiednie Wyksztatcenie na kursie przy CAF. Materia! zbierany
przez placéwki regionalne bytby odsytany do CAF'u, tam przerywany, przy
czym kopie wrécityby do Regionalnego Archiwum, ofygilialy** “"E~pozostawaty-
by w CAFtie i stuzyTyhy za podstawe do przeprowadzenia w da™kaT regionie
nagran metodyjEBych. najlepszej i*vartosci technicijnej, wTOh transmisyjnym
CAFii. ProcK.teap pozostawianie kopii nagran nie w jednym scemtraffiwwanym
miejscu, lecz w réznych miejscach, podniesie bacpieczefislwo zbioréw.

Sktad personalny CAFu (o: kierbwnik' archiwum, jego ‘riatikowy
wspoétpracownik, jeden terarnik obsh.ig*ujacy aparat”™ jedt™ pomocnicza
biurowa, wykorzystywana przy prasach katalogowych oraz szofer pelnigcy
zarazem funkcje woznego.

CAF nagrywa na plytach decelitowych. Lecz wobec tego. ze bedzie
komgLetowdl pilytoteki — jak to wyniknie z programu pracy bedzie musiat
réwijjez posiada¢ mozno$¢ produkowania ptyt twardych, handlowych. Nalezy tu
-W-iec zaraz postawi¢ spfawe produkcji takich piyt, Najprosciej sie to r®wigze
w ten sp.oséb. ze CAF bedse mTfel bezposSredni kohtadrt z jedng z panstwo-
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wych wytwdérni ptyt gramotouowych, ktéra miaraby ooowigzeit posSwieci¢ pe-
wien kontyngent swej produkcji dla celéw CAF u.

Program pracy CAF'u nalezy roztozy“ na etapy. Wobec tego, ze
teren cale”j’ Polski z malymi wyjatkami (Bst pod wzg'edem folkloru muzycz-
nego nieznany — istnieje przede wszystkim konieczno$¢ dokonania jednora-
zowego objazdu informacyjnego, dokona¢ go winna jedna i ta sama ekipa,
jedng metoda zbierawcza, dla Zorientowania sie W "stanie folkloru muzycznego
w Polsce. W oparciu o ten pierwszy objazd informacyjny dokona si¢ podziatu
Polski na sie¢ regionéw, wytowi sie w terenie pewng liczbe wspétpracownikéw,
uzyska sie naretsicie jednolity poglad na cato$¢ oraz wyspecyfikuje cechy po-
szczeg6lnych regionéw, co stato by sie podstawg do ukorniczenia pierwszego
systematycznego podrecznika o polskim folklorze® muzycznym. Drugim etapem
prasy CAF‘u bedzie -zbrgpanizowarrie kursu dla przysztych wspo6tpracownikéw
terenowych, ktérzy bedag”postugiwaé sie lekkimi aparatami akustycznymi, wy-
ksztatcenie kursistbw i zaopatrzenie ich w instrukcje pisemne, rézne dla kaz-
dego regionu muzycznego. Trzeci etap pracy — to oprace-wywanie i wycig-
ganie wnioskowi z materiatéw dostarczonych przez wspoétpracownikéw tereno-
wych i na podstawie tego wyjazdy w ce™u dokonania metodycznych hagran.
duza aparaturg w poszczegbhiych regionach, az do wyczerpania terenu.

Powstaje jeszcze zaplanowaé te prace w czasie:

1) Rok 1949 — generalny objazd informacyjny-

2) Zimg 1949 do wiosny 1950 — wytyczenie przez CAF regionéw polskiego
folkloru muzyczltego oraz ustalenie zespotu kursistéw, przysztych wspotpra-
cownikéw terenowych.

3) Marzec-"kwiecien 1950 — Jcurs dla wspoétpiBownikéH i rozmieszcze-
nie w terenie kursistbw zaopatrzonych w aparaty.
4) Maj—pazdziernik 1950 — prowadzenie pracy przez wspétpracownikéw

terenowych, gromadzenie w CAF materialu przez nich uzyskanego oraz fyj'-
jazdy na metodyczne nagrywania w tererrae przygotowanym.

5 Rok 1951 — peina praca nagrywania metodycznego z mozliwos$ciag wy-
korzystania ku wzajemnej korzysSci wozéw transmisyjnych Polskiego Radia

(Polskie Radio proponuje bowiem swojg wspoéipraae w akcji zbierania
folkloru muzycznego, poniewaz zainteresowane jest w tym Kkierunku wobec
wiasnych potrzeb programowych. Opiera#3e jednak metodycznej pracy zbie-
rawTz?j tylko na sporadycznych mozliwosciach wykorzystywania wozéw trans-
misyjnych Polskiego Radia jest niewystarczajgce).

Archiwum, gromadzaa nagrania, dokonywane jedng metoda naukowg da
catego terenu Polski, zbiera materiat jnerwszorzednej wagi, dokumentarny,
zaopatrzony protokétami, w przypadku instrumentéw ludowych — fotografia-
mi. Nabrania oryginalne pozostajg w Archiwum jako dokument, "przedmiot
muzealny. Z dobranego i odpowiednio zestawionego nagranego materialu spo-
rzadza sie ptlytoteki. Bedg one stanowity meskazfony, z autopsji pochodzacy,
materiat naukowy na ktérym polska etnologia muzyczna i muzykologia po-
rébwnawcza bedzie mogta nareszcie oprze¢ swoja prace.

Plytoteki, odpowiednio dobrane, p6jdg do Muzeéw Regionalnych, kazde
Muzeum otrzyma bowiem plytoteke swojego "regionu, gdzie stuzy¢ beda jako-
~eskponaty akustyczne gotowe do demonstracji dla specjalnie zaiTitere™owa-
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aiyjn. Otworzy sie tu droge do uswiadomienia spoteczefAstwa o wartosci pol-
skiego folkloru. Piytoteki zawedrujg réwniez za granice do instytucji analo-
gicznych. Poniewaz materiat folklorystyczny ma Polska pierwszorzedny, przeto
znaczenie propagandowe bedzie wie"kie. Ponadto na drodze wymiany uzyska-
my nagrania z Herenéw obcych, dzieki czemu nasza muzykologia poréwnawcza
otrzyma podstawe do prac naukowych. Wreszcie plytoteki poéjda do szkét
muz~sCznyph i ogoinoksztatcacych, jako nieskazony material dydaktyczny.

Ptytoteki bedg mogty by¢ dostarczone jako wzory dla chéréw Swieckich,
dla amatorskich zespotéw i teatréw regionalnych. Bedzie to niezawodna droga
«do usuniecia w tym zakryte miernoty i btedéw. Zaden bowiem $piewnik
i zadna najlepsza notacja nie speini tegiu co pokaz stuchowy .

Jest jeszcze inny rodzaj korzysci, ktéry wyniknie z dziatalnosci Archi-
wum, a ktéry bedzie bodaj czy nie najwazniejszy dla kultury polskiej Jest
to mozliwo$¢ Reaktywowania muzyki ludowej ws$jod samegp ludu. Inne
kraje, np. Szwecja czy Dania, w momencie wymierania swego folkloru mu-
ezySfnegp, wydaty ~specjalnie dla ludu $piewniki z tymi witasnie piesniami.
Z tych S$piewnikéw ponownie nauczono lud swoj S$piewaé. Ale tu witasnie
ukazaty sie te falszywe owoce metody zbierania ze stuchu. Tak wskrzeszony
folklor okazali sje bowiem ‘odarty z pierwiastkébw najbardziej warto$ciowych
w intonacji, manierach, bogactwie rytmicznym. O ile lepiej my bySmy zrobili,
«gdyby$my puscili w bieg do ludu poprzez £ichronki. $wietlice, szkoty, radio
jego wiasng, rodzimg muzyke, ale w formie autentycznej, niczym nieskazonej,
takiej, w jakiej wyszta z ust ludui utrwalona zostata na ptycie. DalibySmy
w ten spos6b mitodziezy wiejskiej niejako zastrzyk zich wiasnej muzycznej
krwi pradziadéw. Wtasnie nie notacja, nie pismem, nie $piewnikiem — ale
ustn~tradycja, nasladowaniem przekazywana jest piesn ludowa z pokolenia
~vt pokornie. Tej drogi i my bySmy sie trzymali dzieki ptycie.

Prof. Uniw. kJ3r. ZDZISEAW'JACHIMECKI (Krakdéw)

Problem organizacji studiéw muzykologicznych

W %iakomitej rozprawie pod tytutem ,Zakres, metoda i ¢ umiejetnosci
muzycznej" stworzyt Gwido Adler w roku 1885 réwnie 'szeroko pomyslany jak
gteboko ujety fundament pmd uniwersyteckie studium muzykologii. System
naukowy tego Wybitnego i wielcezastuzonegobadacza i organizatora przed-
stawia sie bardzo jasno i plastycznie w dwoéch zasadniczych dziatach: historycz-
nym i systematycznym, osobno podzielonych na czteiy poszczeg6lne grupy. Dziat
historyczny obejmuje zadanie (zobrazowania dziejéw muzyki wedtug: epok, lu-
déw, panstw, krajow, prowincyj, miast, szk6t artystycznych i kompozytoréw.
Dyscypliny, stuzgce do wypracowania historii muzyki w podanych ramach,
ktére musi opanowaé¢ muzykolog, jtotj.paleografia muzyczna, histeryczna klasy-
fikacja form muzycznych, historyczne nastepstwo norm, dajacych sie stwierdzié¢
w dzietach sztuKi kazdej epoki i w pismach teoretykéw danego czasu, rodzaje
isztuki wykonawczej, wrycie historia .instrumentdw muzycznych. Drugi dziat,
systematyczny, stawia sobie za gadanie ustalenie w poszczegdlnych gateziach
mu-zyki ngjwyzej stojgcych praw na podstawie: zbadania i uzasadnienia ich
~w harmonice, Rytmice i melice, dalej przez porédwnanie i wartosciowanie praw
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i ich konJacje z apercypujacym subiektem, a to w celu ustalenia kryteEjjw
piekna muzycznego, co nalezy do zakresu ecéretyki muzyki.

Trzecig grupe w d$>ale tym stanowi p.edagogia i dydaktyka muzyczna*
czwartg w koncu tak zwana muzykologia poréwnawcza dla celéw etnologicz-
nych. Caly, wielki arsenat nauk pomocniczych uzitpetnia system Adlera, wiffc
w pierwszym dziale, histerycznym: historia powszechna z chronologia, paleffr
grafig, dyplomatyka, bibliografig, dalej historia literatur j jezykoznawstwo, bio-
grafistyka, archiwistyka, statystyka zwiazkéw muzycznych itd. W drugim d>Tagle

obifwigzki te spetniajg: akustyka i matematyka, fizjologia, psychologia, lo-
gika muzycznego myslenia, pedagogika i estetyka.

Po przeszto czterdziestu latadh od wypracowaniatego systemu stwierdza?
Wilhelm Fischer, w poteznym podreczniku "Historii muzyki, dokonanym pod
redakcjg Adlera, autor rozdzialu, p®hvieconegO muzykologii, ze ,w IJffih wy-
czerpujacych zarysach przedstawi¢ “muzykologia nawet dla nowoczesnego ba-
danTa jeszcze pod wieloma wzgledami czekajacy na wypeinienie program™.
| stusznie narzekat, ze ,,nie ma jeszcze nowych dziet, ktére by — abstrahujac
od nauk pomocniczych — opracowaty oba dziaty”™ i™ ,nadmiar poje¢ i pro-
bleméw zmusza do daleko idacej specjalizacji'* Bez mata nalezal” by i dzi-
siaj powtdrzy¢ to stwierdzenie stanu rzeczy przez Wilhelma Fischera, chociaz
naukowa literatura muzykolocfic*na w dziesiecioleciu przed wybuchem drugiej’
wojny Swiatowej wzbogacita sie o bardzo cenne pozycje.

W gtéwnej mierze w oparciu oTSystem Adlera opracowany zostat program
studiow i egzaminéw w zakresie mffiykologii na stopiedn magistra w naszych
uniwersytetach, ustanowiony rozporzadzeniem ministra Wyznan religijnych
i Oswiecenia publicznego zCelnia 26 pazdziernika 1928 Roku. Program ten obo-
wigzuje do chwili obecnej, chociaz na pare lat .przed wojng opracowywano da-
leko idace zmiany i ulepszenia odtiosnie do toku studiéw, gtdwnie w Kierunkji
ich podziatu na okres przygotowawczy, dwulenn. wiec sze$cio-trymestrialny
i okres specjalizacji, réowniez dwuletni. Projekty te, odpowiadajgce zresztg
w petni ogélnym ~isadorn orgmizacji studidw uniwersyteckich w Polsce i ich
dwustopniowos$ci w uzyskiwaniu dyploméw naukowych, nie weszty w zwria.
Przy opracowaniu programu stucfiow i egzaminéw magisterskich w zakresie
muzykologii w r. 1728 nie zwracano zupeinie uwagi na strone praktycznej rea-
lizacji catej sprawjj, Postawiono kandydatom wymagania, ile egzaminéw i w ja-
kich terminach majg je sktada¢, ale nie. troszczono sie o to, w jaki sposob-
beda oni mogli zdoby¢ potrzebne do ztozenig ich wfajdomosth. Studenci muzy-
kologii, nie wila-dajacy biegle obcymi jezykami, byli w ogromnym klopocie na
widok spisu czekajacych ich egzamiiiéw, do ktérych nie mogli dosta¢ polskich
podrecznikéw, ani tez nie mogli zapisa¢ w indeksach odpowiednich wyktadéw,
bo ich niestety ni“kjtaszano. W roku 1928 ukazat si¢ jedynie podrecznik Sewe-
ryna Barbaga ,Systematyka muzykologii”, istnialy réwniez jako tako informu-
jace podreczniki do historii muzyki powszechnej i polskiej, ale brakowalo ksig-
zek polskich z zakresu: akustyki muzycznej (Gabryela Totwinskiego praca
ukazata sie w r. 1929), teorii j historii form muzycznych, paleogtijfii muzyeznej,
teprii i historii harmonii i kgrftrapunktu, instrumentéw i ich historii (,Instru-
mentoznaws$two" Kazimierza Sikorskiego wydane zostalo dopiero w r. 1932),
etnologii muzycznej i metodyki badan z fakresu historii muzyki. Ustalony roz—
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pOTzameuiem ministra progtam studiéw nie liczYt sie zupeljje z praktycznymi
'“odkami, stojacymi do dyspozycji katedr muzykologicznych w uniwersytetach
polskich, z ktérych osrodek krakowski, najgorzej wyposazony, opierat sie jedy-
nie na osobie profesora i jednego docenta prywatnego (ogtaszajacego tylko od
czasu do czasu jedng godzine na tydzien), a do roku 1932 nie posiadata ka-
tedra krakowska nawet etatu asystenta — bodaj miodszego. W jaki sposéb
mozna byto utozy¢ plan studiéw, obliczonych na*‘dwanascie trymestréow, przy
jednej sile wyktadowej i pieciu godzinach tygodniowo wyktadéw, biorgc za
podstawe wspomniane rozporzadzenie egzaminacyjne na stopien magistra i przy
réwnoczesnym sktadzie studentéw czterech rj~zuikéw uniwersyteckich, tego
niestety rozporzadzenie to rale rozwigzywato.

Nalezy jeduak sLwietdzi¢, zei przy wszystkich trudnosciach w rozwigzy-
waniu tego prSblemu. jakie spadaly zaréwno na studentéw j#SS na ich nau
czycieli, system egz”“ménéw magisterskich przenosit ze S(*hg znaczne kejzysci,
zmuszajac kandydatéw do encyklopedycznego bodaj zaznajomienia sie z roéz-
nymi dziedzinami muzykologii i terminowego opanowania darfych prfcddmiotéw
najrki Kandydaci, ktérzy dobrze przyswoili sobie materiat, objety rozporzadze-
niem egzaminacyjnym, syskiwali szersze podstawy do dalszej pracy i mieli
pijzed soba rozleglejszy horyzont od lysh pracownikéw, ktérzy niejednokrotnie
specjalizujac sie w jakiej$ dzieiMnie, zacie$niali sie w niej i nie zwracali uwjsp
nawet na sgsiadujace z terenem ich zainteresowan zagadnienia. Przede' wszyst-
kim za$ mogli ci — wzglednie w do$¢ wczesnym wifeku — dyplomowani magi-
strzy muzykologu stawaé w petni sit do stuzby dla spoteczeristwa w zrozumie®
niu palacej potrzeby na punkcie powszechnosci kultury muzycznej. Struktura
spoteczna narodu naszego domagata sie i w dalszynklffi'ggu domaga sie w pierw-
szym rzedzie licznJfch zastepéw débrze ~przygotowanych muzykologéw, umieja-
cych pogodzi¢ rzetelng prace naukowa z interesem szerokich mas ludnos¢),
Tfarngcej ~sSi do kultury muzycznej. Rozbudowa tej kultury nie moze byé two
rzona w .stratosferze abstrakcyjnych spekul~cyj, zalatujgcych S$redniowidt;*?
czyzng, lecz musi sie opiera¢ silnie na zyciowej rzeczywistoSci spoteczenstwa
polskiego. Praca muzykologéw naszych, w jakiejkolwiek formie sje ona przeja-
wia, zaréwno w ksztatcie ksigzki, rozprawy lub artykutu, czy zywego stowa
prelekcji, powinna by¢ podyktowana- .pelng Swiadomoscia srafoko pojetej uzy-
tecznosci spotecznej. Z umystéw muzykologéw polskich musi byé catkowicie
odczynione antyhumanitarne hasto ,,odi profanum fiulgus", a na wybujatej ambi-
cji NJJizenia — pozornie *— czystej naukcrWsraJ, bedacej czestokro¢® rodzajem
kosztownych bawjdetek, bezptodnych igraszek beztresciowymi formutkami, po-
winny by¢ nalog«ine ttumiki, redukujace wygérowane wyobrazenia o wartosci
tego rodzaju produkcji do prostej proporcjonalnej ich zrozumienia i oddzftflieku
w szerokich kotach spoteczenstwa.

Musimy s.obse powiedzie¢ jasno i dobitnie, jaki typ muzykologa powinina
w obecnej dobie wychodzi¢ z musdéw uniwersyteckich instytutdw na tersn
zycia kulturalnego, jakiego rodzaju owoce jego wiedzy moze spoteczenstw#?)
z pezytkiem dla siebie wchiania¢. Znakomity muzykolog angielski Edwa>rd Dent,
dat juz w r. 1930 wyraz bardzo trzezZwemu pogladowi na pozyteczne dla spo-
teczenstwa prace muzykologdw — w odréznieniu od pSac nie przynoszacych
korzysci spotecznych — w artykrrte ..Ogélny aspekt historii muzykii” (Fastschrif*
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fur Guido Adler, Wieden 1930) Ze swojego “'stanowiska profesora muzykologii
uniwersytetu w Cambridge pows$edziat Dent: ,wszyscy my jesteSmy zobowig-
zani by¢ specjalistami, je$li mamy by¢ serio traktowani przez naszych kolegow.
Ale tak duzo mySdleiiSmy o naszych kolegach, ze zapomnieliSmy o -naszych czy-
telnikach. Specjalisci sa tak uczeni, ze ich ksiazki nie moga by¢ czytane przez
byle kogo, za wyjatkiem tych, ktérzy sami sg specjalistami w tym samym
ezakresie. Zbyt czesto, szczeg6lnie borykajac sie z dzietami naszych uczonych
kolegéw niemieckich, iprzekonujemy sie, #e zaledwie dotarliSmy do stopnia ka*
techumenéw, Celebruje sie misterium, do ktdérego nie mozemy by¢ dopuszczeni
zanim nie przejdziemy przez rytual wtajemniczenia. Chetnie chcemy zaczynaé
jatko poczatkujacy, ale nasi uczeni przyjaciele nie zwracajg uwagi na poczat-
kujacych. Profesorowie pisza jedynie tylko dla profesoréw, dlatego tez tak
duzo migocag marnuje sie na polemiki. Laik jest stowem pogardy, a pétuczo-
no$¢ wyrazem przerazenia. Ale gdzie indziej, mianowicie poza Niemcami jest
inaczej. Specjalisci nie moga liczy¢ na same kota specjalistow, jest to bezcelowe.
Istniejg zastepy czytelnikéw, ktérzy okazujaf'inteligentne zainteresowanie dla
muzyki w ogoéle, ktére sa przygotowane do czytania powaznych dziet i szczerze
pragna nauczy¢ sie czego$ o muzyce minionych epok, caggo$, cp czyni im te
muzyke zrozumiala w chwili wykonania. Piszacy historie muzyki nie moze
nigdy 'Straci¢ z oczu tej zasady, nawet zajmujac sie przedmiotami odlegtymi
i trudnymi. Musi on wzjagé w rachube normatne przygotowanie muzyczne rozsad-
nie wyksztatconych czytelnikéw. Musimy umieé¢ wyttumaczyé muzyke Perotuia
i Dunstable'a w taki sposéb, zeby to byto zrozumiate przez czytelnikéw, kt6-
rych codzienng strawa muzyczng jest Bach i Beethoven, Wagner i Strawinski
Niech wszakze Zaden" z moich czytelnikéw nie mysli, ze sugeruje pisanie ksia-
zek jedynie w popularnym typie, w ktérych unika sie starannie wymieniana
terminéw technicznych”

Mozna>by i nawet nalezat®© by przytodzyS tu diugg liste ksigzek, rozpraw
czy artykutéw niemieckich autoréw, kt$#e poWinny stanowi¢ klasyczne wzory
jak nie mozna, jak wprest nie .wolno pisa¢é o utworach muzycznych, ktérych
teksty* moéwig same za siebie, naturalnie o ile zapisane w znakach mensural-
nyeh czy w notacji tabulaturowej teksty te zostaty juz umiejetnie transkrybo-
wane na pisownie nowoczesng. Jakze czesto spotykamy sie z komentarzami naj-
prostszych w sweecie utworéw, ktérych zadaniem jest rabulistyczne zagmatwa-
nie izaciemnienie jasnego w sobiie samym sensu dZwiekowego danej kompo-
zycji. Unikanie tatwo dajacego sie zrjjgumie¢ wykiadu w obawie przed zarzu-
tem symplifikowania zadania hermeneutycznego nie decyduje jeszcze o cha-
rakterze i wartosci naukowej jakiej$ pracy. Przenosi analizy, zwtaszcza w oma-
wianiu nieskomplikowanych pod zadnym wzgledem utworéw, analizy, podejmo-
TWBliej w celu uzupetnienia tresciowej pustki w pracach muzykologicznych staje
sie niezno$nym balastem wszelkiego rodzaju wydawnictw. Muzykolog ao*fl-
m"\jzesnego pokroju mumieé w pracy jSwojej dla spoteczefAstwa wyraznie wy-
tkniety kierunek, nie moze z niego zbacza¢ na meandry pozornej i bardzo
watpliwej naukowos$ci. Nie siegajac pa przykiady w dalekie od nas. strony,
ipozwalam sojrje zaznaczyé, ze za wySfice -celowe ze wzgledu na powszechna
uzyteij*no$¢ zawsze uwazatem i dalej uwazam.* znakomite prace czotowego
muzykologa iezetifciego Zdenka Nejedl y‘ego i to zaréwjio dotyczace przed-
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tiussyddiego czy huspyckiego $piewu, jak jego prace o Operach Smetany i mo-
nografie o Smetanie, o operach jSeskict po Smetanie — az do zwieztej rnono-
"Nafii 0 Wagnerze i o Viteslavie Novaku. A jako drugi przektad wzorowej
i na istotnie naukowych podstawach opartej pracy muzykologicznej o szero-
kim znaczeniu spotecznym pozwole sobie wymieni¢ wydang w roku 1940 , Hi-
storie muzyki rosyjskiej', napisangjprzez Lywanowa, Piekietysa i Popowa (pod
redakcjg Piekietysa). Zawsze gtositem idee, ze najbardziej nawet naukowo po-
jeta muzykologia nie moze.by¢ przeznaczona dla garstki, lecz dla wielotysiecz-
nych rzesz, garngcych sie do kultury ludzi. W artykule moim, ogtoszonym
w ,,Kurierze Poznanskim™ w marcu 1938 roku ,Dla garstki czy dla wielu?" pi-
satem, zej,.muzykologia polska winna, opiera¢ sie na szerokich podstawach,
stuzy¢ nie ciasnym kotom ezoterycznym, ze nie wolno jej ucieka¢ od $wiata
ti. key.¢ sie po dusznych zakamarkach nieptodnych spekulacyj, co nierzadko
przeradza sie w pewng odmiane kulturalnego pas”ytnictwa. W tym samym
mniej wiecej wychodzity nawet z niemieckiej strony gtosy przestrogi
pod adresem muzykologéw. Gtiosy te stwierdzaty, ze ,,umiejetno$¢ muzyczna nie
istnieje -dla samych muzykologéw, ae jej wyniki muzg tak samo zyciu, jak
wszystko inne na $Swieéie. Jest to truizm, ktoérego nie byto by potrzeba wypo-
wiadaé, gdyby Torma zbyt licznych naukowych rozpraw nie wzbudzata wrazenia,
ze jest wilasnie inaczej. Niestety pokazna ilo$¢ muzykologéw zapoznaje swoj
obowigzek dostarczania swoich prac chetnym do przyjecia i do przyjmowania
ich uprawnionym czytelnikom w takiej formie, azeby zachodzita mozliwo$¢ ko-
rzystania z nich™. Taki gtos rozsadnej przestrogi dat sie stysze”~z bardzo mia-
rodajnego wtedy miejsca w spoteczeniftne. ktérego dume narodowg stano-
wito — miedzy innymi — $wiadome poczucie hiperprodukcji na punkcie wy-
dawnictw o charakterze niezrozumiatej i nieproduktywnej naukowosci.

Prawie nie potrzebowatbym wspominaé¢ o dostepnosci francuskich dziet
muzykologicznych dla niewtajemniczonych ko6t czytelnikéw, bo w spoteczen-
stwie tym panowala zawsze i dalej panuje zasada, ze ,to co nie jest jasne, nie
jest francuskie", jak to zgrabnie sformutowat Rivarol. Taki typ prac nauko-
wych przedstawiajg pisma Romain Rollanda, dalej znakomite rozprawy i dzietu
Andre Pirro'a czy Maul Marie Massona, to samo fatwo stwierdzi¢ w pracach
autoréw francuskich, ogtoszonych w wojennych i powdjfennych publikacjach
«Socufte Frane.aise de Musicologie. Ten sam kierunek reprezentuje réwniez mu-
zykologia widSka, z ktérej za przyktad wymienie bodaj potezne dzieto Fausta
Torrefranco ,Le 6rigini italiane del romantioismo musicale™.

Z zalem pizychodzi mi stwierdzi¢, ze ogtoszona przez redakcje Ruchu
Mrfeyjfznego ankieta na temat muzykologii nie wywotata wiekszego zaintere”B
wania. Z liczniejszych wypowiedzi byto by sie, moze dato wysnu¢ pewne prze-
stanki pomocne przy tworzeniu ideologicznego rusejiowania w odniesieniu do
roli muzykologii w obecnej izeczywistosci.

Po tym do$¢ rozwlektlym omoéwieniu zasad, z jakich wyrastajg moje po-
glady na z-adania muzykologii w spoteczenstwie, pozwole sobie przystgpi¢ do
przedstawienia projektu organizacji magisterskich studiéw muzykologicznych
w naszych uniwersytetach. Zawsze gtositem przekonanie, ze ,,nie ma w Swiecie
Czjawisk ani przedmiotéow absolutnie izolowanych, ze wsfeysfko tworzy cato$é
morganiczng i dlatego kazde zjawisko staje sie zrozumiale, gdy je rozpatrujemy
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na *fle wszelakich warunkéw, w jakich aas> “ystepuje w czasie i przestrzeni,
a oderwrane yd tych waFunltéw staje sie zagadkowe i uMetuzumiate'-

LiSze sie z goéry takze z odmiennymi pogladami, opierajacymi sie zaréwno
na innych czynnikach teoretycznych jak tez na gruncie innego doswiadczenia,
zdobytego w initych warunkach praktymfeyjch.

Na razie nie wiemy jak bedzie sie przedstawiata ogélna organizacja slu-
di-cfw humanistycznych w naszych uniwersytetach. Czy w te ramy da s e wtozyé
program ‘studidw muzykologicznych, jaki udato by sie nam dzi-siaj przy naj-
dalej posunietaj'dobrej tv«li naszkicowa¢, tego nie mozemy przewidzie¢. Pomimo
pewnej jednoliiTOS-ei pf.&gramu studiéw humanistycznych w naszych uniwersyte-
tach, warunki w jakich wstepujgcy do nich student rozpoczynat swoje studia,
bywaty roézne. Polonista posiadal najlepszg podbudosa” studium uniwersy-
teckie, dzieki kilkuletniej nauce jezyka literatury polskiej w gimnazjum
i liccum. W niemniej korzystnych okoliczno$ciach znajdowat sie student filolo-
gii klasycznej, *przynajmniej "W dawniejszych czasach. Ro6wiliez historia polska
cajd powszechna, filologia tachodnio-europejska czy historia sztui# i filozoiftj
przyjmpwaly kandydatéw, ktéorym granice ich przysztych studiow byty na ogot
znane przynajmniej w zarysie. Wiecej niewiadomych czekato studenta slawi-
styki. Catkowitym analfabetg w stosunku dg wybranej >]jjzez siebie specjalnosci
naukowej byt student, ktéjy zapisat sie na filologie indyjska i filologie orien-
talng. Ale uniwersytety polskie nie stawiaty® mu przeszkéd w przyi&Ei go
w charal~rze zwyczajnego stuchacza i pozwalaty mu w vy&szej itazelni za-
czyna¢ nauke od tego, od czego zaczynajg dzieci w szkole podstawowej, wiec
octapozziawcHjda liter obcego mu alfa™gtu i sylabizowania najtatwiejszych wyra-
z6w. VWspisaeh -wyktadéw np. Uniwersytetu Jagiellonskiego w okresie od wpro-
wadzania -egzaminéw magisterskich nie zamieszczano zadnych ossbnych przeej
séw w&runkujgcajeh przyjeoie studenta sanskrytu i filologii orientalnej. Kazdy
zgtaszajacy mie zeEwigdectwjem ukonczonej szkoty S$redniej zyskiwaé peiue
prawa, wybierajac te przedraioty

Muzykologia stanojwii dos$¢ ja”rawy wyjatek w grj,ipie studiow humani-
stwczwych.  Przyjecie strujentéw na to studium uzalezniano od przewozenia
~®adec.twg z ukonficzenia konHrwatorium lub od ztozenia OgWmjnu z przedmio-
tow teoretycznych (harmoafa i kontrapunkt) WyrMgama, te nie godzity, Sie
z zasadami dostepnosci-studiow uniwersyteckich dla wszyskich innych przed-
miotow. UsprawiedliwialiSmy te r"aJRtyke daznosciag do postSaienia nasSj
specjalnosci od razu na stopniu mozliwie wyzszym od elementarnych poczatkéw.
Czy *dzisiaj bedziemy trzymp*sie podobnych metod czy tez'raczej nalew” od
nich odstgpi¢, zftteze¢ to beriafe od ogdélnego systemu, jaki bedzie obowigzywat
na wydziatach humanistycznych W systemie egzammbw magisterskich wwJP1
niata sie muzykologia réwniez najwiekszg iloscig j~fSpisanych do skicida
nia egzaminéw. Kiedy w edkresie egzaminéw i® stopien magistra z filo-
logii klasyczOej, polskiej, .francrjsfftej czy angielskiej liczba egzaminéw ogra-
niczata sie i dalej ogranicza dj pieciu, sze$ciu a najwyzej siethniu, muzyko-
logowie musza sktada¢ ich nor”~nabiie 11, przy czym oprécz tych urzedowo prza-
pisafc*eh egzaminéw musieli w jednym z polskich instytutdw muzykologicznych
msktada¢ jeszoae po kilka oaobnygfi kollokwiéw. Jedynie w zakresie filologii sto-
wianskiej liczba egzaminéw przepisanych rozporzadzeniem ministerialnym zbliza
Sie do liszby egzaminéw muzykologicznych.
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Méj projekt proponuje zuaczne zmniejszenie liczby egzaminéw magister-
skich. Uwazam za rzecz szkodliwg dzielenie materiatu, jaki student muzy*kolog-i
ma opanowaé¢ w czasiPstudium uniwersyteckiego, na mate pdreljie grupy W sy-
stemie takim zatraca sie #gczno$¢ czynn.kéw skitadni muzycznej w jakiejkolwiek
egoge historycznej. Poza tym stuefept, zmuszony do czestego poddawania sie
egzaminom, narazony iTa niepewno$¢ wyniku egzatrunu, nierzadko ponosi nie-
matg szkode nie tylko na stanie swojego zdrowia nerwowo-psychicznego, lecz
takze na toku swoich studiéw, przerywanych zbyt czestymi okresami egzami-
nacyjnymi.

Uwazam za rzecz bardzo wskazang skupienie egzJSninéw IjHJjmujagJdp:
aj'letirie i historie harmonii i kéntrapunktu, b) teorie i historie form muzycz-
nych, c) paleografie muzyczng, d) systematyke muzykologii — w jednym egza-
minie pod nazwg: Krytyka erudycyjna dziet muzycznych. .Do
zdBemia tego egzaminu dopuszcza sie studentéw w koncu széstego trymestru
wystuchanych wyktadéw i udzialtu w ¢wiczeniach, w ktéwch na poffstaw/itt
odpowiednich przyktadéw studenci zaznajomili sie z zasadniczymi!”2Jrnnikami
tych umiejetnosci.

Studeifci musza otrzymaé przjLjotowanlie do opanowania tych przedmiotéw
w toku odpowiednio prowadzonych kurséw pod kierunkiem sit nauczycielskich,
pizy czym punkiem wyjscia muszg byé zaréwno zabytki muzyczne dawffy”2i
epok jak kompozycje czaséw: blizszych i dzisiejszych.

Druga grup.e egzaminéw magisterskich, miaiitiwicie: a) aku-
styke, b) instrumenty i ich historie oraz tgczacg sie z tym egzaminem: c) tech-
nike wdkalistyki instrumentacji — nalezy potaczy¢ w jeden egzamin, a team n
do jego zdawania naznaczy¢ na koniec dziewigffljo trymestru studiéw. Mtiiej
wazng sprawg jest znaleziepie nazwy dla tego egzaminu. Przygotowanie do
tego e”aminu "obedzie stuchacz w ¢éwiczeniach prowadzanych w trzech try-
mestraehHrzSsiego roku studiéw. Silny nacisk nalezy ~polozy¢ w tym jikKsSe
naukiSa zaznajomienie sie ze zdobyczami elektro-akustyki oraz z technologia
budowy instrumeffitow.

7 y»4'ty nok studidbw powWiian aje [~Swiecony: J) .zprientoWagniu w" etno-
logii mu~cynej, 2) w psychologii twérczosci muzjj2e?nej i w estetyce, 3) w za-
leznos$ci historii muzyki od czynnikéwmekonomfSWych § spotecznych, od $rodkéw
techniki kolportowania dziet muzycznych itp. Przedmioty te stajg sie materia-
tem egzaminacyjnym jednego egzaminu na konjji 6ésmego Irymestru studiow/.
Ztozenie wszystkich wymienionych egzamindéw i przyjecie pracy magisterskiej
na clahy' pr”~: przetozonego podkomisji magisterskiej w zakresie muzykologii
temat, upowazni studenta do zjozeniatll¢" ciaggu dwunastego trysaestru studipw
egzaminu kornicowego, obejmujgcego: historie muzyki powszechnej te szczegét
nym uwzglednieniem histgrii muzyki polskiej i narodéw stowianskich oraz egza
min szczegbtowy w zakresie pozostajacym w bezposrednim zwigzku z temeAen
pracy”Inagisterskiej kandydata.

Caly materiat egzaminéw, naszkicowanych w powyzszym projekcie, powin-
ni sobie studenci przyswm¢ w czasie wspdlnych godzin prai*y pod kierunkiten
profdsora w formie wyktadéw ¢éwiczen i lektury, stanowigcych zasadnicza pod
stawe nauki. Dopetnieniem studiéw muzykologicznych powinno btfli jak do-
tychczas, pftejscie kurku gtéwnfch zasad nauk Moz~ ficznyth i ziozenie ee”-
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minu w tym kierunku. Bezwarunkowo powinno sie wymaga¢ od studentéw row-
niez wystuchania kursu w zakresie nauk pomocniczych historii (paleografia ta-
cinska, dyplomatyka” biografistyka. metodyka badan historycznych). Réwnie
kon?eczng jest znajomo$¢ najmniej jednego jezyka zachodnio-europejskiego
i jednego jezyka stowianskiego w celu mozno$¢” ¥rorzystania z literatury nauko-
wej obcojezycznej. Znaczng korzy$¢ odniosg studenci z uoa8?fczania na wyktady
historii literatury polskiej, réwniez; na wyktady ktérejs z obcych literatur nowo-
cze.shych, wreszcie na wyktady z historii sztuki i historii powszechnej.

Przedstawiajac powyzszy projekt organizacji studiow muzykologicznych
w unirjtersytetach polskich, dobrze zdaje sobie sprawe z jego niedoskonatosci.
Licze sie tez z krytyka rdéznych jego szczegétéw. Wiemy wszakze wszyscy, ze
skonstruowanie jakiego$ idealnego, maksymalnego( czy nawet minimalnego
planu studiéw muzykologicznych, jestyrzeczg — pomimo”~kryjacych sie w tym
zadaniu trudnosci — znacznie tatwiejszg od praktycznej realizaa”i takiego pro-
jektu Pierwszg trudno$¢, chooiaz mniejszego rodzaju, stanowi odpowiednie wy-
posazenie nas~fch katem ‘'uniwersyteckich w potrzebne pomade naukowe, nTo-
odzowne do postawiania tych studiéow na witasciwym poziomie. Jezeli dla po-
trzeb naszych katedr i instytutéw znajdzie sie zrozumienie w naczelnych na-
szych urzedach centralnych, to. przypuszczam, ze otrzymawszy do dyspozycji
kwoty, obracajgce sie koto pél miliona dla kazdego zaktadu muzykolMjicznego.
uda sie nam doprowadzi¢ stan ich do mozno$ci spetniania swoich zadan peda-
gogicznych w naszkicowanym tu duchu nowoczesnym. Nie mamy naturalnie
ztudzen, zeby za takie pienigdze mozna byto dzisiaj rozbudowaé nasze instytuty
muzykologiczne we wszechstronnie wyposazone zaktady, umozliwiajgce tworze
nie prac na wysokim poziomie naukowym. Ale wiekszg i trwatg trudnos¢ w rea-
lizowaniu takiego czy innego planuRtudiow muzykologicznych bedzie przed-
stawiata sprawa zywych sil, ktére beda mialy powierzone sobie zadanie peda-
gogiczno-naukowe. Przy statym doptywie nowych studentéw muzykologii, sta-
nowigcych réwnocze$nie cztery rézue grupy studiujgcych na czterech latach,
podziat wyktadéw i ¢wiczen staje sie dla jednej sity nauczycielskiej prawie
niewykonalny. Moze dalo by sie to osiggng¢ przez radykalne oderwanie tej
jednostki od jej zadan naukowych i ostateczne wyzyskanie jej dla pracy peda-
gogicznej. Obowigzany do pieciu godzin wyktadéw i dwéch godzin ¢éwiczen
profesor zwyczajny czy nadzwyczajny jest uprawniony do dowolnego zamienia--
nia godziny wykfadowej na dwie godziny Cwiczen. W ten .sposob jedynie —
tylko w pewnej czeSci — moze ufeden wyktadowca ypdota¢ zadaniu przygoto-
wania stuchaczéw réwnych kurséw, mianowicie™ zostawiajac na wyktad nauko-
wy dwie godziny tygodniowo, a osiem posSwiecajac na zbiorowe ¢wiczenia
przygotowawcze do “~egzaminéw. Ale i takj nie ma tu juz miejsca na prowadze
nie osobnych seminariéw, w ktérych studenci przedstawiajg swoje prace, wy
konywane na witasng reke. W dwunastu trymestrach mozna w kazdym razie
podzieli¢ olbrzymi materiat historii muzyki w taki sposéb ze da sie w nici
zamkna¢ szereg studiéw monografi.eznych. np. o réznych epokach stylistycznych
lub;-tbz podaé¢ poczatki i sazwdj jakich§ form mtrzljpznych, a nawet krétkie mo
nograficzne szkice o poszczegbélnych kompozytorach.

W odniesieniu do tematéw prac magisterskich nalezy gg6.lrtie podkresli¢
ze wyznaczajac je profesor powinien liczyé sie z warunkami, w jakich prace
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ma byé¢ wykonana. Nie mozna wiec dawaé tematéw, do ktérych zebranie mate-
riata przekracza mozliwos$ci studenta lub narazr go na bardzo dtugie i Zzmudne
poszukiwania. W miare moznosci, o ile to daje sie pogodzi¢ z zasadami réwno-
rzednego przygotowania studentéw w toku studiéw magisterskich, nalezy uzna-
wa¢ indywidualng inicjatywe kandydata w wyborze tematu i przyjmowaé zgto-
szony przez niego temat pracy. Mozna réwniez zacheca¢ studentek do pracy
nad zagadnieniem, stanowigcym cze$¢ lub cfgiiiwo szerzej zakrojonego cyklu
rozpraw (np. monograficzne studia w odniesieniu do twdrczosti kompozytoréw
polskich XIX-go wieku), wypracowanych w jakims$* osrodku uniwersyteckim.
Zaleznie od stopnia przygotowania i uzdolnienia kandydata oraz stosownie do
jego bardziej Specjalnych zamitowan naukowych moézna zgodzi¢ sie na' ustale-
nie tematu pracy i przyja¢ ja do oceiry w celu odbycia korncowego egzaminu
magisterskiego juz w ciggu 6smego trymestru, co' jest przewidziane rozporza-
dzeniem miiiisteriahiym z r. 1928-go, zezwalajgcym na uzyskanie dyplomu ma-
gisterskiego wyjatkowo w ciggu dziewigtego trymestru.

Nalezy jednat; z calym naciskiem traktowaé wszystkie ujete w program
toku studiéow magisterskich przedmioty réwnorzednie i Agzy¢ do stworzenia
w kole studentdw poczucia kéniecznosci zdobycia maksimum wiadomosdci, jako
podstawy pod mogacg sie dopiero po zdobyciu dyplomu magisterskiego rozwi-
na¢ specjalizacje. Dazenie do specjalizacji juz w czasie studiéw magisterskich
okazuje sie przedwczesne, moze wynika¢ z btednego ustosunkowania sie do
zagadnienia specjalizacji i prowadzi¢ w nastepstwie do fatszywych rezultatow
i rozczarowania.

Magistrzy muzykologii stworzg kadry os$wiatowcéw muzycznych, pionie-
réow powgSechnej kultury muzycznej spoleczenstwa. Szczytne to zadanie przy-
niesie im zadowolenie osobiste réwiie korzysciom, jakie z pracy ich Wynikng
dla szerokich két ludnodci.

Byto by rzecza zgota karygodng, gdyby profesorowie muzykologii w uni-
wersytetach polskich mieli zamkniete oczy na dalsze, wyzsze i giebsze zada-
nia muzykologii polskiej, poza linia demdrkacyjng stworzong przez obecne czy
tez przyszie postanowienia i cele praktyczne magisteriatu rmflgjologicznego.
W ich wyktadach i prowadzonych pod ich kierunkiem ¢éwiézCTJSch tli¢ mus?
zawsze najszczerszy kult nauki czyst®, ktéry beda zaszczepiali w swoich
stuchaczach. Zachecajagc przysztych magistréw do dalszej pracy na polu roz-
wigzywania istotnych probleméw naukowych, sami musimy zdawaé sobie spra-
we z istoty obiegowego terminu ,,naukfwos$¢™ i nie mozemy #tudzi¢ ani siebie
ani innych.troche przesadnie wywyzszong godnos$cig czystego naukowca wtedy
kiedy w istocie chodzi zaledwie o iloSciowe mnozenie opiséw oczywistych
i catkowicie wyjasnionych faktéw. W moim skromnym iV>zumieniu niepfesl
jeszcze czystym naukowcem np. antropolog, ktéry skrupulatnie przeliczy wiosy
na gtowach jednego ty“ gca murzyndéw, tysigca eskimoséw. tysigca czerwono-
skorych Indian i rezultaty obliczeA przedstawi na szeregu tablre, uwzgledniaja-
cych pte¢, wzrost, wage, wiek, kolor oczu i uzebi.enie swoich pacjentéw. Muzy-
kologowie zbyt czesto tworzg pozory naukowos$ci swoich metod z pomocg me-
chanicznych zestawien najpospolitszych potaczei akordéw, najpowszechniej
stosowanych formut lytmicznych, krokéw i skokéw melodii itp. Filologowie czy
historycy literatury dawno juz przestali bawi¢ sie obliczaniem ilosci samogtoski
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a czy ti przychodzacych na 100 stronach tekstéw powieSciopisarjjy pierwszej
cfejj, drugiej pfftewy XIX-go wieku. W zakre” e mu~kdlocfii musi takze
nastagpi¢ gruntowna krytyka pojecia naukowosci istotnej i pozOwiej. Zajecie sie
tym zagadnieniem wykracza poza granice tego referatu.

A teraz sprawa dwustopniowo$ci tytutéw uniwersyteckich, po macg-ste*
riaoie — doktorat. Przepisy dotychczasowe sg w odniesieniu do doktoratéw
bardzo lakoniczne. Dygliim doktorski na wydziatach humanistycznych moga
uzyskaé magistrzy uze wczedniej jak po uptyrje jednego rdku od uzyskania
stopnia magistra, na podstawie rozprawy, ktérej temat” st odmienny od pracy
magisterskiej i po. ztozeniu egzaminéw z przedmiotr gtéwnego i pobocznegb
przed odpowiednio ztozong komisjag egzaminacyjng pod przewodnictwem dzie-
kan, Warunkiem, ktéry kandydat mng wypetni¢, przed otrzymaniem dyplomu
doktorskiego, jest dostarczenie! stu egzemplarzy drukowanych jtzprawy doktor-
skiej. Bez spetnienia tego warunku pie moze mu by¢ w tozony dyplom do-
ktorski. W okresie miedzywojennym minimalny tylko odsetek doktorandéw
mogt dostarczy¢ tych sto egzemplarzy drukowanych. Mimo niespetnienia tego
warunku wszyscy ci miedzywojenni doktorzy otrzymywali prawo uzywania
tytutu doktorskiego_ a. to na podstawie zaswiadczenia rektoratéw o odbytym
.taktycznie akcie promocji doktorskiej. Dyplomy za$ czekajg dalej na chwile
dostania sie do ragk doktoréw po wydrukowaniu ich aWsnraod'. Postanowienie
to nie liczyto sie zupetnie z mozliwoSciami materialnymi naszych mitodych pra-
cownikéw naukowych, ani nawtj z funduszami naszych iiHtytucyj naukowych.
Samo za$ dazehie dyplomowanych magistréw do osiggniecia stopnia djftk'or-
skiego odbywato sie juz poza murami uniwersytetéw, ich pracowni, niejako
w powietrzu; bez organicznego zwigzku ze szjcotg, z ktérej wychodzil magister.
O ile dany profesor nrie Ec&Eaczal z witasnej inicjatywy opieki nad postepem
pracy swojega dawniejszego ucznia i nie ufatwit mu przystepu do pracowni,
doctorandus zmusAyry Jryt sam szukaé¢ — czestokro¢ nawet za-fgranica — $rod-
kéw potrzebnych cip wykonania swojej rDzprawy. Trudno mi wykazaé¢ staty-
stycznie |gki procent magistrow muzykologii z trzech polskich uniwer~tfetow
osiggneto  tytuty doktorskie. By¢é moze, ze liczba ich nie finBzie sta-
nowita dziesigtej czeSci og6élnej liezby magistrow. Wielu sposrdod ktéiffy
rokfiFwali nadzieje, ze dopmg dp tego celu jeszcze przed wojnjgjzismj juz nie
okazuje skionnosci do wykonania pi€Tc i poddania sie rygorozom, przekro-
czywszy;,,okres wieku, w ktérym aspiracje tego rodzaju sg rzecza bardziej nattf-
ralng niz poézniej.

Uwazam za. WsK'tz are utrz.ymarfte™ jleugiego, ~jzszego stopnra naukowe®,
tzn. doktoratu w.gakresie muzykologii, z réwnoczesnym stworzeniem odpowied-
nich warunkéw dla kandydatéw, starajacych sie o uzyskani||[tego tytulu. Za
warunki takie uwazam ufundowanie stypendiéow panstWffwych dla pewnej liczby
bardzo, sumiennie dobBml&fih kandydatéw przy kazdej placéwce muzykglfigre,}.
nej w uniwersytetach* polskich. Stypendia takie, wyznaczone na okres dwoch
wzglednie trzech lat, musiatyby stano_wt podstawe wolnej od trosk codziennych
egzyjjtencjt kandydatéw, ktérzy mieliby mozno$¢ wykfmania zgtds~pych prac
pod okiem odpowiedzialnych za ich przebieg profesoréw w pracowniach uni-
wersyfeckich, wzglednie nnfclyby umozliwi¢ kandydatom wyjazd na jaki$ czas
za granice dla pcenania innych placéwek muzykolegrcznych ifléwrzystania z wiel-
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kich bibliotek. Wykonane przez kandydatéw rozprawy doktorskie, po zakwali-
fikowaniu ich przez cztonkéw «dpowie_”nio ztozonych komisji egzgjninacyjnych,
powinny byé wydawane na koszt Ministerstwa Os$wiaty w formie dsubnych
wydawnictw, wzglednie w ramach ustalonych periodykéw muzycznych lub tez
w publikacjach Komisji Muzykologicznej Polskiej Akademii Umiejetnosci. Na
punkcie rygorozéw doktorskich mozna ewentualnie zatrzymaé¢ stosowane do-
tychczas pi®episy lub tez stworzy¢ nowe.

Tematami rozpraw doktorskich m"ga™ by¢ zagadnienia ze wszystkich gatezi
wiedzy muzycznej. Ptiwinny oi>e wynika¢ j, istotnych postulatéw nauki, poru-
sza¢ p~pblemy nie poruszane lub nie wyjasnione definitywnie. O ile przy-
czynki moga odpowiada¢ -wymaganiom stawianym pracom magisterskim to
wUOdniesieniu do dwsartacyj doktorskich nalezv dazy¢ do Riggniecia wyz”ego
stgpnia na punkcie oryginalnosci tez i ich przeprowadzenia przy mgzI™*3
wszechstronnym wyczerpaniu zrdédet i literatury.

Trudno w chwili obecnej, kiedy nie znamy jeszcze zaryséw przysztej orga-
nizacji studiéow humanistycznych, tworzyé teoretyczne ramy dla przebiegu pracy
dyplomowanych magistréw, pragnacych uzyskaé dyplomy doktorskie. Czy. beda
oni mieu zmierza¢ do tego celu prywatnie i tylko zglasza¢ sie do staraj swojej
uczelni z gotowg pracg doktgrska i prosba o jej ocene i o dopuszczenie do
rygorozéw, c”™ tez bedg w dajs"m ciagju zwigzani i w jakim charakterze z uni-
wersytetami. Niewatpliwie nawet po mozliwi? wszechstronnym wypetnieniu
dwunastu trymestrow wyktadami, ¢wiczeniami i egzaminami w zakresie wszyje
Mch przedmiotéw muzykologii, pozostaje jeszcze wiele zagadnien, jakie huma-
nista powWen najgruntowniej zbada¢, W tym wiec drugim‘ okresie swojego
przygotowania do pracy nauko”g nie njize sie ka-fidydat obejs¢ bez poznania
takze dalej poza jego muzykologiczng specjalno$¢ wychodzacych probleméw
naukowych. Niektére z tych probleméw bedg przedstawialy dla niego zupeine
novum, inne pozwolg mu gtebiej wniknagé w poruszone dawniej zae”dnienia,
Opierajac sie na cennej pracy Bogdana Suchodolskiego pt. ,Przebudowa podstaw
nauk humanistyczych” miatbym tu do zaproponowania ur*~$'glednienie takich
tematéw, jak: a) psycholi%ia a historia, bj /socjologia a historia, c) teoria kul-
tury a historii d) tworzenie pojPSfw naukach humanistycznych, e) przyczyno-
wo$¢ i doalektyka, f) analiza opisowa kultury, g) analiza genjtyorfia-. Obok tego™
w tym dalszym ciggu studiéw znalaztaby miejsce specjalizacjnyw obranym za-
kresie muzykologii. Odpowiednio do tego zarysu studiéw na dwoéch stopniach
musiatby nastgpi¢ podziat sH nauczycielskich na przygotowawczo-pedagogiczi.ie
i naukowo-kierownic”.

Dr JOZEF M. CHOMIftsfrl (Warszawa)

Problem organizacji studiéw muzykologicznych
(Koref?rat)

Giebokie przemiany spoteczne j ~wi”topoglad'owe, kte” wyciskaja pietno
na wszystkich dziedzinach nas”™go zycia, zmuszaja do szukania dla nich nowych
form organizacyjnych-~Kstaiac sie boditem do dalszego rozwoju, decydujag
0 zywotnosci tych dziedzin. | muzykologia nie moze staé poza obrebom tego
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procesu, SKoro cnce pozosta¢ nauka p»trzeDng i pozyteczng, w posaukuwamu
nowych form organizacyjnych rtT/wafhno ostatnio problem przreniesienia
studiéw muzykologicznych na teren wyzszych szk6t muzycznych. Nalezy wiec
zastanowi¢ sie, Sty- wyzsze szkolnictwo muzyeefle stanowi odpowiedni grunt
dla nal”*ytego Lrak-fcwanih dyscypuk muzykologicznych, czy szkoty takie moga
zapewni¢ muzykologii nieskrepowany i wszechstgmily rozwdj. ‘Wyzsza szkota
muzyczna jost szkolg artystyczng, a zaSem (lele jej i zadania- sg inne niz muzy-
tolégtk Szkota ta produkuje artystow (kompozytoréw i wykouawcéw) oraz tak
zwanych ,teoretykéw'™ dla zadan pedagogicznych lub tez przysztych prelegen-
tow i ewentualnie publtcMtéw muzycznych. Giéwnym zadaniem muzykologii
jest natomiast produkowanie pracownikéw naukowych, przysztych badaczy
naukowych — inaffinj stracitaby ona swoj seiis i racje swego istnienia.
Inna raecz — do$¢ znaczny pro”~ht stuogjntdw muzytorogii nie posSwieca si&
pracy iiaukowej po ukonczeniu studidow. Ale z tego bynajmniej nie moze wyni-
kaé, abySmy mieli zrezygnowa¢ z gtéwnego celu naszej nauki — i to tym
bardzleTT ze nawet ten wysoki procent muzykologii -nienaukowcéw moze-
-aaj-mowac sie” pozyteczna i wazng pracag dla spoteczenstwa. Chcac jednak stu’
diom muzykolocdeznym zapewni¢ nalezyty jRfeiom, musimy *ida¢ im takie for-
my organizacyjne, ktére by im umozliwity wszechstronne i dogtebneujmowanie
poszczeg6lnych zagadtiren. Muzykologia, aTile._shce byéL prawdziwg nauka, nie
moze by¢ traktowana w sposéb izolowany, ale zgodnie z prawem o wszech-
zwigzku i wzajemnej zalezno$ci zjawisk musi znalezé sie tam, gdzie bedzie-
mogta korzystaé¢ 7, Salego szeregu nauk pomocniczych, o ktérych wspomniat
prof. Jachimeckj, to znaczy na uniwersytecie. Jest to konieczne zwlifezclfgr
w chwili obecnej, kiedy pod wptywem nowefl $wiatopogladu mamy wypraco-
waé nowla metody badan, kiedy mamy unowgézesnK muzykologie, rozszerzajhb
zakres poszezenolnych dyscyplin i pogiebiajac je réwnoczesnie.

Jesli chodzi o strone metodyczna dotychczasowych badan nauko-
wych, to niewatpliwie duzo racji ma prof. Jamichecki. Odnosi sie to przede
wszystkim do przejaskrawien w spekulatywnym traktéwaniu zagadnien tech-
nicznych i formalnych, ktére opierajac sie na opfyczfiym obrazie dzieta mu-
zycSirego rozmijaja sfe niejednokrotnie z rzeczywistym dziataniem uzytych $rod-
kéw. Tak przynajmniej zrozumiatem intencje prof. Jachimeckiego. Jeé$li nato-
miast chodzi o sprawe uzytecznoséci spole cziH ptacy nauko™Aldj, to
mam wrazenie, ze prof. Jachimecki ujmuje to zagadnienie zbyt powierzchownie.
Nie mozna bowiem w spos6b mechaniczny przenosi¢ postulatéw stawianych dzi$
twdérczosci artystycznej na Etren tworczosci naukowej. Badania naukowe, wy-
magajace zawsze wiejlpiego przygotowania fachowego, nie moga ulec upro-
szczeniu bez szkody dla ich poziomu i rezultatébw. Jest czym$ charakterystycz-
nym dla nauki, ze w miare swegg., rozwoju staje ona coraz bardziej skom-
plikowana i wymaga coraz wiecej pracy i umiejetnosci. Skoro muzykologia
ma by¢ naukif w pelnym znaczeniu tego stowa, to nie mozemy do’fiej przykia-
da¢ innej miary niz do reszty nauk. Tego bynajmniej nie wymaga od nas ani
Panstwo ani spoteczenstwo. Wrecz przeciwnie, w chwili obecnej, kiedy dzieki
nowemu ustrojowi spotecznemu tworzg.sie lepsze t~runki dla pracH naukowej
niz to bylo dotychczas, naszym obowigzkiem jest dotozy¢ wszelkich staran, Pj
nauka nasza osnageeth poziom jak najwyzszy, bowiem to zadecyduje o jej war-
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tosci spotecznej, o jej uzytecznosci spotecznej Nie oznacza to jednak, agJt
nauka miata .zamkna¢ sie w swych laboratoriach i pracowniach, aby pracownic™"
naukowi nie mieli obowigzku informowania spoteczefAstwa o rezultatach swej
pracy. Informowanie szerokich rzesz spoteczefAstwa o rezultatach pracy nauko-
wej nie bedzie zadaniem togJjraw $cisle naukowych, ale prac publicystyczmych,.
obliczonych na czytelnika przecietnego, gdzie nie trzeba bedzie wnika¢* w sam
zmudny, i dostepny tylko dla fachowcéw, proces dociekan naukowych. Dlatego
nie uwazam, aby np. prace Edwarda Denta czy Romain Rollanda mogty stanowic
dla nas wzér prac naukowych. Prace tePialezg wprawdzie do kategorii warto-
Sciowej publicystyki muzycznej, ale z prawdziwg nauka malo majg wspdlnego.
Romain Rolland byt $wietnym pisarzem, badaczem naukowym byl natomiast
miernym, prawie zadnym. | chociaz nikt nie moze kwestionowac wartosci spo-
tecznej publicystyki muzycznej i jej rflli w uswiadamianiu spoteczehAstwa spra-
wami nauki, to jednak w zwigzku z referatem o problemie organizacji studidéw
muzykologicznych, powinniSmy <sie przede wszystkim zajg¢ strong czysto nau-
kowg tych studiéow i przedyskutowa¢ wytaniajgce sie dzi§ sprawy zasadnicze.

Przede wszystkim rfalezy stwierdzi¢, ze przedstawiony przez proi. Jaclii
meckiego system Adlera, ktéry pctwstat na podtozu metodologii nauk ubiegte
go stulecia, wymaga juz pewnej korektury i pogtebienia. Wysuniecie na plan
pierwszy dziatlu historycznego miato ten skutek, Zze dotychczas rozbudowano
znacznie dyscypliny historyczne, podczas gdy inne dziaty muzykologii, zwila-
szcza teoria muzyki d metodyka badan, zostg.iy zaniedbane. Stworzenie dziatu
teoretyczno-metodoiogicznego .jest dzi§ szczegdlnie potrzebne. Coraz wiekszy
wptyw nowoczesnego S$wiatopogladu na wszySfkie dziedziny naszego zycia
wymaga réwniez unowocze$nienia metod badawczych i wigcze-
nia ich do programu studiéw. Jak sie tatwo mozna domysleé¢, chodzi tu o wy-
koizystanie zdobyczy materialdstyc zmej metody dialektycznej,
ktéra w oparciu 0 podstawowe prawa Swiata realnego zezwoli na bardzS¢jj
wnikliwe podejscie do zjawisk muzycznych niz metody dawnisjsse, biorgjb
swdj poczatek z filozofii idealistycznej. Nie zapominajmy, ze przy(Szyny zwal-
czania dialektyki matetiafistycznej nie lezg w jej charakterze naukowym, lesz
wynikaja z jej wydZzwieku spoifecznego, ktéry godzi w porzadek S$wiata kapita-
listycznego. Nie jest piZeciez 'zadng tajemnicg, ze dotychczasowe préby stwo-
rzenia Scistej teorii muzyki nie daly "ozadanego rezultatu. Jak wykazujg dtip-
prace Harburgera.~rpfa i Westphala, logika formalna okazata sie £d ciasna,
aby przy pompcy MHtiwych jej kategoryj mys$lenia mozna byto doj$s¢ do.
przekonywujacych uog6lnien, do wykrycia podstawowych praw rzgdzgdych
tworzywem muzycznym. Tu potrzebna jest wieksza elastydznosg w mozliwo-
Sciach myslenia* jaka wykazuje wtasnie logika ruchu — dialektyka, tu ko-
niecznie jest wiasciwe dla niej wnikanie w tre$¢ proceséw myslowych, a nie
ograniczanie si¢ tylko do ich strony formalnej. Sg to zagadnienia trudne, wyma-
gajace wiele zmudnej pra<™ i wnikliwych studiéw, niemniej jednak praca
nad stworzeniem podstaw iteoretycznych i meftSodo lo -
gicznych dla naszej nauki musi by¢ podjeta jak naj-
szybciej, bowiem od niej zaleze¢ bedzie feierunek badan w poszczegdl-
nych dziedzinach muzykologii i wychowania nowych zastepéw prafcbwnikéw

14

209



naukowych.,'t uW”gi na to nie zgociziibym sie z pogladem prot J$pchimscki-ego,
zeby bardziej nowoczesne traktowanie niektéorych zagadnien (np. zaleznos$¢ hi-
storycznych zjawisk muzycznych od czynnikéw ekonomicznych i spotecznych)
przenosi¢ do koncowych trymestréw studiéw, a nawet odkiada¢ je az do
prac doktorskich. Student, na ktérego od zewnatrz bedzie oddziatywaé nowo-
czesny S$wiatopoglad musi wrasta¢ juz od samego poczatku
studiow w nowe podejsScie metodologiczne, bedace witasnie
zywym odbiciem tego $wiatopogladu, i wyczuwaé go we wszystkich dziedzi-
nach swojej nauki:

Z kolei przechodze do przedstawionego przez prerf. Jachimeckiego pro-
jektu egzaminéw magisterskich. Prof. Jachimecki, uwazajac do-
tychczasowy program egzamindéw magisterskich za szkodliwy, proponuje zre-
dukowanie ich ilosci do 4:

1) teoria i historia harmonii ikontrapunktu, teoria ihistoria form mu-
zycznych, paleografia muzyczna, systematyka muzykologii;

2) akustyka, instrumenty i ich historia, technika wokalistyki i instru-
mentacja;

3) etnotjgia muzyczna, psychologia twdrczo$ci muzycznej i estetyka,'
l.eznos$e historii muzyki od czynnikéw ekonomicznych, spotecznych itp.

4) historia muzyki powszechnej ze szczegélnym uwzglednieniem historii
mUzyki polskiej i narodéw stowianskich Oraz egzamin szczegétlowy w zakresie
pozostajgcym w zwiazku z tematem pracy magisterskiej.

Nie wydaje mi sie, aby przeprowadzone tu polgczenie przedmiotéw
w grupy mogto utatwi¢ studentom lepsze opanowanie poszczeg6lnych dyscy-
plin. Mam réwniez powazne zastrzezenia co do tego, czy grupy te przyczy-
niajg sie do przywrécenia ,tgcznosci czynnikéw sktadni muzycznej w jakiej-
kolwiek epoce histmarcznej”. W sktad poszczegdlnych egzaminéw wchodzg tu
przedmioty z tak najrozmaitszych dzialéw mijijykoiogii, ze nie ma mowy, aby sie
mogly one bezposSrednio uzupeilniaé, w rezultacie czegostudent bedzie miat
do opanowania olbrzymi materiat, co bynajmniej nie utatwi- mu skiladanie egza-
minéw . Ponadto tworzenie grup posasegélnych przedmiotéw winno opieraé
sie na klasyfikacji przyjetej w gcjldle w nauce, tak, aby teorii nie tgczy¢ z hi-
storig i paleografig, eftlologii z estetyka, estetyki z metodologig itp. Tego wy-
maga powaga nhasz|V nauki, bedacej przedmiotem studiéw uniwer.sjiteckj.ch.
Jak sie okazato w praktyce, potgczenie te”rii z historig byto bardzo nieszcze-
§liwg proébg i doprowadzito do tego, ze cz&ajo identyfikowany z teorig tzw.
~fachowg wiedze muzyczng"™ w zakre”e harmonii czy kontrapunktu, cp mato
ma wspoélnego ze $cistg nauka. Czas najwzszy, aby okresleniu ,teoria™ przy-
wroci¢ wiasciwy seus i znaczenie!

W korefergcie niniejszym nie podaje witasnego planu studiéw muztykolo-
"tficziwch, poniewaz uwazam, ze sprawag tg powinna zaja¢ sie specjalna komisja.
Pragne natomiast poruszy¢ jeszcze jedng sprawe, mianowicie problem spe-
cjalizacji Zdaniem prof. Jachimeckiego, dazenie do. specjalizacji w czasie
studiow magisterskich jest przedwczesne i moze wynika¢ z blednego ustosun-
kowania sie do zagadnienia specjalizacji oraz prowadzi¢ do fatszywych rjjgui-
tatbw i rozczarowania. Gdyby studia uniwersyteckie ogjasiczaty sie tylk¢ *do
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sktadania egzaminéw magisterskich, gdyby celem tycn stud.ow byto dostarcze-
nie tylkO'pewnego ztflfSobu wiedzy., to nie mozna by odmoéwi¢ stusznosci stano-
wisku prof. Jachimeckiego. Tymczasem student w czasie studiéw magisterskich
obowigzany jest do”iapisania przynajmniej dwéch prac, tj. seminaryjnej i ma-
gisterskiej i do odbycia 2-lelnich éwiczeA seminaryjnych, co razem wziete ma
na celu przygotowanie do pracy naukowej. Praca taka bytaby nie do pomy-
Slenia bez specjalizacji i dlatego kazdy niemal temat pracy seminaryjnej czy
magisterskiej prowadzi do specjalizacji w wiekszym lub niniejszym Htopjyu,
jest Swiadectwem szczego6towego =zajecia sie., pewnym spexcjalnym
«.zagadnieniem. Majac nawet na uwadze wychowanie kadr o$wiatowcéw muzyCz-
mych i pionieréw kultury muzycznej, uniwersytet nie potrzebujelspecjalnie na-
stawia¢ sie na ten typ pracownikéw, bowiem ndéwe warunki spoleczne i natu-
ralna selekcja, jaka dokonuje sie zawsze na uniwersytetach, same stworzg
takiego muzykologa-spotecznika. Jak juz wspomniatem, nie wszyscy studenci
posSwieca sie pracy naukowej po ukohczeniu studiéw, totez nie zabraknie na

pewno kandydatéw na przysztych pedagogéw i o$wiatowcéw — i to zwilaszcza
woéwczas, gdy studia ich bedg odbywaly sie w atmosferze nowej, zdrowa]
ideologii.

Na zakonczenie moich rozwazan jak najgorecej popieram stuszne postulaty
Brom Jachimeckiego, dotyc|5ce powiekszenia iloSci sit pedagogicznych na rE?
[Szych uniwersytetach oraz odpowiedniego zaopatraenia zakladéw muzykologicz-
nych w pomoce naukowe. W zwigzku za$ z poruszonymi zagadnieniami pozwole
sobie postawi¢ kilka pytan, nad ktérymi powinnismy ppSja¢ dyskusje, a miano-
yicie:

1. Czy muzykologia winna pozosta¢ w ramach studiéw uniwersyteckich?

2. Czy nalezy przebudowaé podstawy metodologiczne badann naukowych
w mysi zasad marksizmu?

2. Ciff reorganizacja studiéw muzykologicznych winna péjs¢ w Kkierunku
uwzglednienia dyscyplin dotychczas pomijanych (dziat teoretyczno-
metpdolog”gzny) ?

C. Czy nalezy powotaé- specjalng komisje dla podjecia prac nad reorga-
ganSzracja studiow muzykologicznych?

W zwigzku z organizacja studiow muzykologicznych nie mozna pominaé
spray® przygotowania kandydatéw do studiéw tego roidjzaju. Jest to
sprawa drazliwa, niemniej jednak wazna, o doniostym znaczehiu, bowiem od
jej nalezytego zatatwienia bedzie zalezat poziom samych studiéw i rezultat
pracy pedagogicznej. Prof. Jachdmecki nie wskazatl nam sposobu rozwigzania
tego trudnego zagadpienia, lecz ograniczyt sie do poréwnania muzykologii
z innymi specjalnymi naukami, ktéiych studowanie nie bylo uwarunkowane
zadnymi wstepnymi egzaminami, z czego mozna by wnosi¢, ze w tym wzgledzie
jest sktonny traktowaé¢ muzykologie podobnie. Przy takim podej$ciu do stu-
didw muzykologicznych natrafilibySmy na trudnosci wrecz nie do pokonania.
Z jednej strony mielibySmy stale bardzo niejednolity pod wzgledem przygoto-
wania zesp6t studentéw, co utrudnigto by prace, z drugiej za$ strony, gdybysmy
chcieli rozpoczag¢ nauke od podstaw, nie starczyjo by czasu na wiasciwe studia
muzykologiczne; wzglednie daleko przekroczylyby one czas przeznaczony na
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stuaia na wydziale humanistycznym. Zresztq — czy mozna dopusci¢ do tego,,
by przedmioty, wchodzace do prograsnu $redniej szkoty muzycznej,,
miaty znalez¢ sie w planie wyktadéw i éwiczen muzykologicznych na uniwer -
sytetach? JeSliby do tego poziomu sprowadzono studia muzykologiczne,
to rzeczywiscie takg ,,muzykologie™ mozna by bez namystu przenies¢ do szkoty
muzycznej — i to nie najwyzszego'typu. Dlatego uwazam, ze wstepne egzaminy
na muzykologie powinny by¢ utrzymane, ewent, kandydat winien ukonczy*é
nauke w S$redniej szkole muzycznej. Jest to minimum, bez ktdérego nie mozna
rozpoczg¢ wiasciwych studiow muzykologicznych. Osobiscie jestem raczej za
ukofAczeniem normalnej nauki w szkole muzycznej niz za sktadaniem
egzaminéw wstepnych, poniewaz nauka ta gwarantuje réwniez zdobycie po-
trzebnej umiejetnosci praktycznej. Nie zapominajmy, ze muzykolog powinien
by¢ réwniez muzykiem!

Doc. Uniw. Dr ZOFIA LISSA (Warszawa)

Organizacja tworczosci muzykologicznej

Problem organizacji polskiej twoérczosci muzykologicznej ma w obecnej,
chwili dwa oblicza: 1) Wobec centralizujgcej, wspierajacej wszelkie poczyna-
nia naukowo-kulturalne, roli Panstwa., powstaje dzi§ zagadnienie takiej orga-
nizacji badan muzykologicznych, ktéra by zezwolita na planowy
rozdziat pracy, na stworzenie dla niej lep~Sch niz dotagd warunkéw, ktéra databy
mozno$¢ podjecia nowych zagadnien, i to na diugg i dalszg niz dawniej mete,
ktéora by stworzyta mozno$¢ zorganizowanej kolektywnej pracy na takich od-
cinkach, ktérym wysitek jednostki wystarczy¢ nie moze. 2} Z drugiej strony
zagadnienie twoérczo$ci naukowej w dziedzinie muzykologii wymaga dzis na
pewnych odcinkach rewizji natury metodologicznej, i witasnie tu
przed forum najscislej fachowym, na T-ym Zjezdzie Muzykologéw Polskich, jesr
miejsce na tT* by te zagadnienia — oczywiscie juz gtebiej siegajace w organi-
zacje samej nauki, a nie tylko jej zewnetrznych warunkéw — podjaé i sze-
rzej przedyskutowac.

Zacznijmy od zagadnienia organizacji pracy muzykologicznej w na-
szej dzisiejszej rzeczywistoSci. Pokutuje w niej typowy dla stosunkéw przed
wojennych izolacjonizm, brak koordynacji badan i wynikajaca z nich ograni
czonos$¢, dorywczo$¢ przeprowadzanych prac, w catoksztatcie ogérh-o-panstwo
wym — ich bezplanowo$C. Czy mozemy moéwié o muzykologii polskiej jalcc
0 jednolitej szkole, o okreSlonym, tematycznie czy metodologicznie, Kkierunkr
naukowym? Nie. Kazda katedra muzykologiczna pracuje niezaleznie od innych
kazdy badacz przeprowadza swoje badania w zamknieciu i oderwaniu od innych
temat poruszony przez jednego muzykologa nie znajduje resonansu i odbicie
u innych. O publikacjach Kkolektywnych, ktére dawaty tak wspaniale-*wy-
niki jak choéby np. podrecznik historii Guidona Adlera czy Handbuch dei
Musikwissenschaft Bueckena, czy podstawowe zbiorowe prace radziec-
kich  muzykologbw — u nas nie byto i nadal o tym jesecze nie ma mowy.
Na odwrét mozna byto zauwazy¢ pewne antagonistyczne napiecia poszcze-
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mgoémycn grup muzykologéw, nieche¢ do wspdlnego przedyskutowywania
zagadnien, czego najlepszym wyrazem byt przed wojng brak ogélno-polskiego
Towarzystwa Muzykologicznego. Nie bedziemy dalecy od prawdy, je$li brak
fundamentalnych pra”y muzykologicznych przypiszemy czesciowo temu stanowi
rzeczy. 1 bedziemy — zdaje sie — wyrazem opinii, do ktérej wiekszo$¢ muzy-
kologéw polskich juz dojrzata, jeéli stwierdzimy, ze wszyscy odczuwamy po-
trzebe zmiany tegcBstanu rzeczy. Zadania, ktére stojg przed muzykologig pol-
eska, i w rozwigzaniu ktérych Pans*two chce nam dzi$§ dopoméc, wymagajg wia-
$nie tej przemiany.

Bo wezmy na przykifad pod uwage choéby taka dziedzine badan, jak fol-
klorystyka polska. Przyznajmy szczerze, ze przeprowadza sie je w spo-
s6b nieuporzadkowany, chaotyczny i niewystarczajacy. Nie z powodu czyjej-
kolwiek ztej woli lub nieumiejetnoéci. Po prostu z tej przyczyny, ze ogrom
zadan przerasta tu wielokrotnie sity dwdéch naszych czotowych etnologéw, ze
praca ich odbywa sie w warunkach trudnych, nieodpowiednio finansowo podbu-
dowanych, pozbawionych niezbednej aparatury a przede wszystkim — pozba-
wionej pomocniczych kadi. Odbywa sie — co tu méwi¢ «— bezplanowo, ponie-
waz dla planowej pracy, ktéra by objeta rejestracjg folklor polski w terenie
mcatego kraju, brak dzi§ jeszcze odpowiednio mocnej bazy organizacyjnej.
A czas leci, ruchy migracyjne ©kresu powojennego w ramach naszego Kkraju
powodujg zacieranie sie regionalnych wtasciwosci folkloru, za$ urbanizacja wsi,
zwitaszcza jej radiofonizacja — mimo wszystkiego dobrego, co z punktu wi-
dzenia 6g6lnego podniesienia poziomu kultury ze sobg przynosi — pod tym
wzgledem réwniez dziata niwelujgco. Oto* jeden odcinek, szczegélnie palacy,
ktéry, wymaga pr~stawienia organizacji pracy w muzykologii polskiej.

Ale nie jest to odcinek jedyny. Innym terenem, wymagajacym kolektyw-
nej, harmonijnej wspétpracy wielu naukowcéw-muzykologéw, jest zagadnienie
polskiej prawdziwifln aukow ej encyklopedii muzycznej czy tez
'stownika terminologicznego. Wprawdzie mamy encyklopedie daw-
niejsze, w przygotertjtaniu jest nowa encyklopedia popularna, nastawiona na
inteligentnego czytelnika. Nowoczesnym,, obszernym, wszechstronnym a przede
wszystkim $cistym naukowo wydawnictv|fem w rodzaju encyklopedii Riemanna
czy Grovego, poszczyci¢ sie nie mozemy. Do tego samego typu nalezy zagadnie-
nie nowoczesnego podrecznika form muzycznych, a jeszcze bardziej
nowocze$nie ujetej i do ostatniejWzhwili doprowadzanej historii muzylu
e0gblno-Swiatowej. Tego rodzaju wydawnictwa, o ile nie majg gtzKzy¢ niedo-
ciggnieciami natury metodologicznej i merytorycznej, przy dzisiejszej specjali-
zacji i ogromie literatury, nie moga juz byé dzietem jednego naukowca, nawet
gdyby cm poswiecit im znaczng cze$¢ zyoia i wszystkie swoje sity i czas. Tym-
czasem wszyscy wiemy dobrze po sobie, jak wiele réznych spraw stawia dzi$
przed nami wartkie Zyde naszego odbudowujgcego sie ktajtf i jak kazdy z nas
bywa rozszczepiany wijelorakoscig z”jeé. Na skupione, wieloletnie studia nad
jednym przedmiotem czy praca trudno sobie pp*w°lré w naszej powojenne”
atmosferze. Tym bardziej *jast tu niezbedna S$cista wspdipraca,Stosunkowo nie
licznej na razie garstki, naukowo pracujagcych muzykologéw.

Juz tych kilka przyktadéw dowodzi, ¢)e tylko zbiorowy i harmonijny -ijl
isitek przedstawicieli rézH‘gh katedr muzykologicznych i przedstawicieli réznych
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specjalnosci w dziedzinie natfti o muzyce moze podota¢ tym zadaniom. Czas;
najwyzszy, zeby muzykologie polskg pojmowaé¢ jako jednolity, zwarty i zhar-
monizowany zesp6t pracownikéw naukowych, a nie jako oddzielne katedry uni-
wersyteckie, z ktcjrych kazda podejmuje inng problematyke — co sie zresztg
przejawia w psti-okaciznie planéw wykfadowych — pracuje mng metodg badaw-
cza, podejmuje i opracowuje niekiedy te same zagadnienia rotvixolegle, zamiast
opracowywacé je wspolnie.

Oczywiscie, nie idzie mi tu w zadnym wypadku o uszczuplanie indywidual-
nych zainteresowan poszczeg6lnych badaczy naukowych. Na odwrét, im szer-
szy jest ach krag badan, im bardziej réznorodne zainteresowania, tym bardziej
rozszerza i pogiebia sie polska wspoétczesna nauka o muzyce. Idzie mi tylko-
0 to, by dotychczasowy izolacjonizm naszych katedr muzykologicznych, a wiec
skupisk muzykologéw, zastgpi¢ z&pganizowang wspoéipraeg, by na tym Zjezdzie-
przy wspélnym udziale i dyskusji jasno postawi¢ przjéd cata muzykologia
polska jej wspoélne zadania, by tutaj wezwaé wszystkiej pracownikéw nau-
kowych w tej dziedzinie do wspoéipracy, obliczonej na dalekg mete. Wspétpracy,.,
ktéra bedzie wyrazem giebokiego zrozumienia celéw, stojacych przed wspét-
czesng pté”™ska nauka o muzyce. Tym celom ma witasnie stuzyé obecny Zjazc.
Muzykologéw, ktéry — mam nadzieje — sprecyzuje te zadania i wytyczy ma<r
tody organizacji wspotpracy. Tym celom ma stuzy¢ a powstajaca obecnie Sekcja-
nairkowo-twdrczych muzykologéw, organizowana przy Zwiazku Kompozytoréow
Polskich. Tym celom zaczat juz stuzy¢ ,Kwartalnik Muzyczny" redivivus, f{j
w-"~owiony po- wielu IStach milczenia. Tym celom na koniec bedzie tez stuzyc
Sekcja Muzyczna, bedagego w_ stanie organizacji Instytutu Sztuki, za
projektowanego p”~ez Prezydium Rady Ministrow i powstajacego pod bezpo-
$rednim nadzorem Komitetu dla Sprajr Kultury.

O tym Instytucie stéwpari™”

Ma to by¢ zaklad naukowo-badawczy, podlegly Ministerstwu Kultijary*
1 Sztuki. Zadaniem Instytutu ma by¢ organizowanie, prowadzenie i popieranie-
prac badawczych nad zagadnieniami sztuki, w szczeg6lnosci wspéiczesnej, Sin
W ~zakresie $ciSle teoretycznym jak i w zakresie zwigzku sztuki z zyciem i po-
trzebami snoteczenstwa. Do zadan Instytutu naleze¢ bedzie réwniez prowa'dze-
nie i popieranie dSalalnoSw wydawniczej, prowadzenie i wydawanie prac biblio-
graficznych, zatozenie biblioteki w zakresie swoich badan jak réwniez zatoze-
nie katalogu dziel z¥™zgo zakresu, znajdujgcych sie w- bibliotekach na terenie
catego kraju, wspoéipraca z odpowiednimi instytucjami i urzedami w celu
koordynacji bffljjn w zakresie Jfetuki wspdiczesnej — i na koniec wspoétpraca
z odpéwiednimi instytucjami i placowkami naukowymi za granici Instytut ma.
objg¢ szereg seKdcyj, poswieconych btfd*rSom w zakresie poszczeg6lnych sztuk
Nas, muzykologéw, interesujg tu szczegdlnie dwie sekcje: Sekcja Muzyki ora,
Sztuki Ludowej. Sprébujmy tu poddaé¢ pod dyskusje zadania Sekcji Mjjzyczngj*.
Powinna ona obejmowac nastepujace podsekcje: a) sekcje historii muzyki pol-
skiej, b) sekcje etnologii muzycznej (folkloru muzycznefjo), socjologii  mu-
zyki, d) metodologii wsp6tAesnej, ktérg — byé moze — narezaio by potaczyé
z sekcjg pedagogiki muzycznej. Uzupetnienia wymienionych podsekcji, wzgled
nie inne projekty, powinny wytoni¢ sie w dyskusji nad referatem.

Sekcja Muayczna Instytutu Sztuki powinna Objaé pracownikéw nauko--
WMch | powierzy¢ im oddzielne odcinki pracy, nie odrywajac ich od ich zaje¢
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centralnych na uniwersytelach, w konserwatoriach czy w urzedach, Instyltlt
powinien subwencjonowaé wazniejsze badania muzykologiczne, stwarzajagc tym
samym trwatg baze, materialng dla badaczy i ¢”riiigc zbednym ich rozproszko-
wanie sie na dorywcze prace zarobkowe. Bedzie zamawiat prace zaplan.-wraTe
juz to przez Komisje PetlagoginZfih przy Departamencie Szkolnictwa Artystycz-
nego Min. Kultury i Sztuki, juz to przez Rade Naukowag Sekcji Muzyki. Bedzie
subwencjonowat ewentualne wyjazdy naukowe® (badawcze), reprezentacje na
kongresach miedzynarodowych, bedzie organizowat wydawnictwa muzykolo-
giczne, zwilaszcza typu encyklopedycznego Zajmie sie zorganizowana i planowg
akcjg rejestrowania folkloru muzycznego — to oczywiscie +tacznie z Sekcja
Sztuki Ludowej. Podejmie zorganizowanie Oentralnego Archiwum Starodrukoéw,
znajdujacych sie na terenie Polski, ich odszukaniem i rejestracjg, co wobec
zniszczen wojennych i ptrwojenneije zamieszania jest dzi§ szczeg6lnie palgcym
zadaniem. Wydaje nri sie, ze przy iiim powinna powsta¢ centralna plytomka
muzyczna, w szczegdlnosci folklorystyczna. Przypuszczam, ze i tutajj w dyskusji
zostang dorzucone nowe pomysty i sformutowane nieuwzglednione przeze mnie
zadania.

Przyszta Sekcja Muzyczna Instytutu Sztuki powinna zerwaé z dotychcza-
sowga izolacjg oddzielnych os$rodkéw muzykologicznych#*! takze z pewnym, mod-
nym u nas, separatyzmem w stosunku do praktykéw muzycznych (kompozyto-
réw czy pedagogéw lub wykonawcéw); separatyzmem, nie zawsie zawinionyiit
przez samg muzytk&Ilogie. S~ zystkie prace powinny tu by¢ oparte -na zasadzie
kolegialnosci, a w kazdym razie na kolegialno$ci porad i wzajemnej krytyki.
Jednym ze spotecznych zadan Instytutu bedzie tez powolne wcigganie d$”wspét-
pracy kadr nowych, podrastajgéych muzykologéw, aby przetamaé granice ,rezer-
watu zubréw"™ muzykoTogicznych, wytworzonego niestety 6-letn:a przerwa w do-
ptywie nowych sit naukowych. Bthk doptywu miodych muzykologéw stat sie
powodem powstania szkodliwej granicy, dzielgcej jiokoleniet starszych i $red-
nich wiekiem muzykologéw polskich od miodego narybku. Prawda, ze narybku
tego jest na razie bardzo malo, ale rzucenie pomostu pomiedzy generacjami
muzykologéw jest jektnwn”z naszych obowigzikéw. Je”li chcemy wytworzyé
zdrowy i normalnie pracujacy kolektyw muzykologiczny, skoncentrowany wokét
instytucji panstwowej, jaKg bedzie wspomniany Ili?st"T,ut Sztuki, koMfgmIno$¢
terytorinalna i — je$li tak mozna rzec — ,,miedzy-generacyjna’ jest niezbedna.

Ale niezbednym warunkiem takiej wspoélpracy jest przede wszystkim
ujednolicenie studiéw muzykologicznych na poszczeg6lnych
katedrach. Przegladajac tytuty wyktadéw muzykologicznych na poszczegélnych
katedrach, zaréwno z okresu przedwojennego jak i powojennego, mozemy sie
przekona¢, ze zaledwie w 20—25 procentach zachodzi tu zgodno$¢ tematyki.
W okresie powojennym wspélne jest jedno: ¢éwiczenia z propedeutyki, harmo-
nii, form i polifonii, Jeb dowodzi nieprzygotowania w tym zakresie wstepujgcych
na studia muzykologiczne. Ten wspdlny objaw nalezy raczej uwaza¢ za stan
nienormalny, ujemny, podyktowany koniecznoscig uzupetniania studiéw z tego
zakrSsu, ktéry nowowstepujacy studenci powinni mie¢ w zupetnos$ci opa-
nowany. Uzupetnianie na uniwersytecie studiéw, Uefiezacych do zakresu $red-
niego lub wyzwego szkolnictwa muzycznego, jest przyczyng wydatnego
obnizenia poziomu studiéw muzykologicznych a zarazem powodem prze
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mtuzema tych studiéw o 2—3 Jata wstepne. Zdaje mi sie, ze jednym z zadan
dzisiejszego Zjazdu powinno tez by¢ ustalenie jednolitych dla catego kraju kry-
teriow przyjmowania studentéw na studia muzykologiczne. Lata studiéw doko-
nujg i tak selekcji™ wérdéd uczacej sie miodziezy. Dokonywaty tego i przed woj-

na, g~zire warunkiem przyjecia na muzykologie — przynajmniej na katedrze
prof. Chybinskiego we lawowie — byto ukonczenie Konserwatorium i wcale nie
tatwy egzamin wstepny z teorii, harmonii, analizy formalnej orazt znajomosci

taciny i jezykéw obcych. Mimo to, z 7 studentéw, przyjetych wraz ze mng na
studia, juz trzeci rok studiéw zastal tylko jedng osobe. Trzeba i dzi$ przypuscic¢

dziatanie takiego odsiewu naturalnego i — oszczedzajagc Panstwu wydatkdéw
a studentom *cpasu — dokonac tej selekcji od razu, przed przyjeciem niewta-
Sciwie przygotowanych adeptéow muzykologii. Egzamin wstepny jest jedynie

stusznym sitem, dokonujacym od razu takiej selekcji 1 gwarantujgcym pewien
poziom studentéw. Poziom, stanowigcy punkt wyjsciowy dla wiasciwych,
naukowych studiow. lIdeftem bylo by tu przyjmowanie tylko tych studentéw,
ktoérzy ukonczyli wydziatl teoretyczny w wyzszych szkotach muzycznych. Takie
postawienie kwestii pozwalaloby muzykologii by¢ istotnie studium dla przy-
sztych sit naukowych. Mniej uzdolnieni w kierunku badan $cisle nauko-
wych, przechodziliby ila dziatalno$¢ pedagogiczng od razu po ukonhczeniu wy-
dziatu teoretycznego szko6t wyzszych.

Nie wiem czy wszyscy z obecnych tu, *zdajg sobie sprawe jak wielkie
jest dzi§ zapotrzebowanie muzykologowi 8 szkét wyzszych, 40 $rednich, w su-
mie wraz z nizszymi' i umuzykalniajgcymi 182 szkét muzycznych na terenie
catego kraju — to jedno Zrédio wzmozonego zapotrzebowania na pedagogbw-
muzykologéw. Wiekszy nacisk na dyscypliny teoretyczne, dokonany po refor-
mie szkolnictwa muzycznego -— nacisk, wynikajacy z potrzeby Kksztalcei a
wszechstronnie wykwalifikowanych muzykéw, a nie tylko praktycznie zaawan-
sowanych wykonawcdéw — ito druga przyczyna wzmozonego zapotrzebowania
historykéw i teoretykéw. Pewne poczynania eksperymentalne dotyczace wycho-
wania muzycznego nowych stuchaczy, zwlaszcza w szkolnictwie umuzykalnia-
jacym — to trzecie Zrodlo tego zapotrzebowania. Sprosta¢é mu nie moga same
wyzsze szkotly, nie zaw”e same stojgce pod" tym wzgledem na wymaganym
poziomie, i nie bedgae w stanie wypusci¢ petnokwalifikowanych wyktadowcéw
przedmiotéw teoretycznych:

Statystyczne zestawienie dzisiejszych potrzeb szkolnictwa muzycznego
w tym zakresie zamyka sie liczbg 120 wykwalifikowanych teoretykéw. Tyjun
czasem kwalifikowanych sil pedagogicznych w tej dziedzijiie mamy dzi§ 40 (nie-
spetna), pozostate 63 procent wyktadowcoéw rekrutuje sie z oséb o niepetnych
kwalifikacjach. Wprawdzie mozemy”za-tozy¢,I"gjnie wszyscy wyktadowcy dyscy-
plin teoretycznych musza by¢ petnokwalifikowanymi muzykologami; pozn
tym nasze katedry muzykologii przygotowujg nowe kadry. Gdyby one nawd
rocznie — jako optimum — wypuszczaly po 5 ukonczonych teoretykéw, nyozna
przypusd¢, ze dépiero za lat 12 zastanie nasycone d;zisiejsze zapotrzebo-
wanie. Pamietajmy, ze szkolnictwo muzyczne jest w tej chwili w stadium roz-
rostu, ze musimy sie liczyé z dalszym jego rozwojem, i'to zaréwno je$li idzie
o same placéwki, jak tez o ilos$¢ objetych tymi placéwkami uczniéw. Stan
“liczMNjiy uczjiidbw juz dzi§ przekracza <!2.800 w poréwnaniu z 11.000 przed wojna.
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Z tych 32.000 — 5.000, to ucsniowie zawodowyc h,istednich i wyzszych szkol
muzycznych, czyli przyslli mmuzycy-profesjonaliéci, Zdaje sie, ze dobér z tych
5.000 jednostek, szczeg6lnie uzdolnionych i zainteresowanych studiami teore-
tyczno-naukowymi, me powinjjt byé¢ zbyt trudny. Z nich wigjnre powinny rekru-
towaé sie kadry przysjjjych muzykologéw, kadry dobrane umiejetnie, przesiane
troskliwie. Tylko w tym wypadku katedry .muzykologii beda mogty, w przysztosci
dtustarczy¢ krajowi pedagogéw na istotnie najwyzszym poziomie oraz twérczych
badaczy naukowych, mys$lagcych samodzielnie i wnoszgcych nowe warto$ci w na-
szg— szczerze moéwigc — na razie niezbyt bogatg, w p~-jéwnaniu z innymi kraja-
mi naukowg literature muzykologiczng. Jej aktywizacji bedzie witasnie stuzyé
opisana poprzednio organizacja twérczosci muzykologicznej.

Ale twoérczo$¢ ta nie tylko pod wzgledem organizacyjnym powinna stangé
na nowych podstawach. | tu przechodzimy do drugiego centralnego problemu
-wspoétczesnej muzykologii potskiej. N™ potrzebuje w tym gronie, gdzie mam
Zaszczyt przemawia¢ do najwybitniejszych przedstawicieli muzykologii polskiej,
przypominaé o tym, ze zakips i metody badan nauki o muzyce ulegalty w hisffmi
kultury muzycznej zasadniczym przemianom, ze muzykologia, w sensie dyscy-
pliny uniwersyteckiej, jest Stosunkowo bardzo mioda, ze jej problematyka nadal
ulega tak rozszetzeniu jak i pewnym przesunieciom co pocigga za sobg row-
niez przemiany typu metodologicznego.

W kazdej epoce zakres i metody nauki o muzyce wynikaty’z zetkniecia
sie i wspotdziatania dwéch czynnikéw: zflreywej praktyki muzycznej, ktorej
-formy konstrukcji wyznaczaty rodzaj rozpatrywanych zagadnien i decydowaty
o tym, na jakich problemach lIrauka ta kiadta akcent. Trudno, zeby w epoce mo-
nodii greckiej centralnym przedmiotem rozwazah teoretycznych byly zagadnie-
nia konsonansu i dysonansu, a w dobie prei®Rlejtcji muzyki instrumentalnej pro-
blemy prozodii tekstu Ale zarazem trudno tez, aby w okresie, kiedy zaintere-
sowanie nauki og6lnej przesuwa sie na problemy przyrodnicze, nauka o muzyce
nie podjeta tego typu zagadnien w swoim zakresi' lub w epoce filozofii Sfpeku-
latywnej, Sby koncentrowata sie na testach z psychologii wrazern stuchowych.
T to stanowi witasnie drugi wspotczynnik decydujacy o jej charakterze: Swia -
topoglad danego okresu czy pokolenia, przejawiajacy
sie w ogo6lnej metodologii mys$lenia i metodologii nauk,
decyduje w réwnie silnej mierze o charakterze nauki
o muzyce. Socjologiczne problemy, ktére stojg dzii§ w centrum zainlereso-
-wania nauki, metoda dialektyfci materialistycznej, ktéra dzi$ ogarnia coraz
sz*sze dziedziny naukowe, stoi dza$ ,fflite portas” i naszej dyscypliny —
muzykologii.

Zadecydowaty o tym nie tylko przemiany naszego ustroju spotecznego,
alf* i zmiany w metodzie badaw«sej wielu gatezi nauk. Nauki humanistycZtie
coraz silniej przejmuja metody myslenia i nowe aspekty, wynikajace z po-
zornie tak odlegtych dziedzin nauki, jakimi jest ekonomia polityczna. Okazuje
sie, ze prawidtowgs$i stawania sie i rozwoju spotecznych form. znajduje swoje
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odpicie, swo] wyraz w kulturze duchowej, w sposobie mysffinia, w nauce,
w kz.tuce. Odkucie tej prawidtowosci, ujetej przez mys$licieli materializmu dia-
lektycznego w stosunku do bytu spotecznego, staje sie takze i w zakresie kul-
tury i sztuj¢éi palgeym zadaniem.”~Soraz >ost™ejKlaje dzi§ przed nami potrzeba
T.ewizji naszych aspejrtow rewRjji naszych metod badawczych, sposobu stawia-
nia probleméw w naszej dziedzinie wiedzy. Dotyczy to zwtaszcza zasadniczych
probleméw estetyki muzycznej i metodologii historii muzyki.

Badania estetyczne w muzyce stojg po dzi§ dzien pod znakiem filozofii
idealistycznej (od schopenhauer&wskiej mistyki, po husserléwska feUCmonolo-
gie). Po dzi§ dzien nie wyszty one de facto pozfe okowy hanslickowskiego for-
malizmu, identyfikujgcego tres¢ dzieta muzycznego z jegp forma,
zamiast tu widkie¢ jedno$¢ dwdch w swojej istocie jednak réznych, hetero-
genicznych wspdétczynnikéw. To igatozenie estetyki muzycznej odbiera muzyce
wszelkie funkcje komunikatywne, lieguje jej funkcje wyrazania, przemawiania
cztowieka do cztowieka, jej seiisowno$¢ spoteczng — poza czysto struktu-
ralng. Uzbrojen w zdobycze -ropdiczesnej psychologii z jednej strony, z dru-
giej za$ w zalozenia dialektyki marksistowskiej, ktéra wyklucza aspoteczny
sens waz”lkich tworéw kulturalnych, powinniSmy przystapi¢ do rewizji tego
pogladu, sgogladu, ktéreefo desliuktywne oddziatywanie na samg twoérczos$é
muiyczng, mozemy obserwowaé¢ na Mfzejawach wspdiczesnego nam kryzysu
w og6lno-$wiatowej muzyce.

Z drugiej strony te same zalozenia powinny nas zmusi¢ do nowego po-
stawienia problematyki naukowej i w zakresie historii muzyki.

W badaniach historycznych XX i XIX w wyraZnie zaznaczaly sie dwie
linje, dwa -sptosoby pogtawienia zagadnien historycznych: jedna reprezentowana
przeer FetisA Rti-emanna i Adlera — to linia badan, w cshtrum ktérych stoi
samo dzieto muzyczne i jego wiasciwosci konstrukcyjne™ Rozwéj stylu mu-
zycznego jest tu traktowany jako rozw6j autonomiczny, wyznaczony
wytgcznie fe~zez $rodki muzyczne i ich wzajemne wplywy. EIRiga linia = to
badania Forkel'a, Ambrosa, Scheringa, Bueckena, Beckinga — a przede wszyst-
kim badaczy radzieckich, jak Asafiew i Gruber, badania, ktére przemiany stylu
muzycznego wywodzg z przemian ogélnego nurtu kultury. Ci ostatni idg jeszcze
dalej, widzac podstawy tych przemian w bycie materialnym w rezultacie czego
przemiany w zakresie ideologii, a wiec i sztuk pieknych, sprowadzajg do
wspélnego mianownika — do pfeemian uktadéw spotecznych. Oczywiscie
ujecie ogniw posrednich pomiedzy stylem muzycznym a formacjami spo-
tecznymi jest u tych badaczy doprowadzone do réznego stopnia doktadnosci
i — przyzija¢ nalezy — u zadnego z nich nieHest jegzcze na razie doprowa-
z mniejsza lub wiekszag Swiadomoscig dzieto muzyczne jest tu traktowana jako
wytwor stosunkéw spotecznych, w ktérych powstaje. Ciekawe, ze w rozpra-
wie Adlera i~fcnetodzie muzykologii, ~feprawie z r. 1885 pt. ,,Umfang, Ziel und
Methode der Musikwissenschaft", znajfiujemy juz sformulowanie tezy, przez
Adlera w szczeg6towych badaniach nie stosowanej. Sedziwy mistrz muzyko-
logii z jednej strony pisze tu: ,Jn héchster und letzter |InsJafCJ. wird die
Geschichte cber Musik die kiinstleriseshen Schépfungen ais solche betrachten
in rhrer gegenseitigen Wweltun'~ in dem wechselseitigen Einfluss, ohne
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besondere Riicksicht aut day Leben und Wirkan emzelner Kunstler, die an die-
sel' Entwicklung Teil genommen halyen”. Ale o thiffc tego Adler (przesuwajac
je niestusznie do zakresu estetyki muzycznej,) formutuje takie zagadnienie jak:
»das Verhaitniss der Musik zur*-jKultur, Klima, den nationaléko,nomischen
Verhaltnissen eines Volkes; denn neben den rein musikalischen Faktoren
greifen in den Fortgang der Kunst nocb ander”| ausserhalb der spezifisch k-on-
struktinten Etemenlen stehende Motoren sin, die oft von unubersichtbarem Eir.
fluss auf die Entwicklung der Kunst sind" Twierdzeniem tym Adler wychadai
daleko poza metodologiczne ramy realizowanej przez/siebie i przez jego szkote
praktyki badawczej. W genialnym przebtysku Sformutuje (ale niestety tylko
te>r,etycznie) zasady metodologii naukowej, ktéra dopiero dzi§, w dzisiejszym
stanie badan moze rozpoczaé iSwéj rozwdéj. “twierdza on przyczynowe powiazti-
nie pomiedzy dzietem muzycznym, jego strukturg a bytem, w ktérym ono
powstaje i ktérego stanowi czastke. Ale na ~realizowanie takiej metody badan
byto w r. 1885 jeszcze za wczesnie. Socjologiczna metoda podejscia n;e byla
jeséeze na tyle wypracowana, by mozna jg bylo stosowa¢é w tak tiudnej
dziedzinie, jakg jest muzyka. | dzisiaj nie jest to sprawa prosta. Dopiero rosng-
ce sprzecznosci ispolednre, napicia samego gzycia, krystalizacja i doskonalenie
jej metody w ZSRR, przeiiiatiy w metodologii nauk w ogdle — wszystl*p to
razem zmienito postawe teoretykéw Kkultury i kazato im spojrze¢ na przed-
miot swych badan od gjrony determinacji spotecznej tego przedmiotu. W lite-
raturze muzykologicznej spoty&anrfjj juz przed wojna kilka powazA-yeh
prac, prébujacych sprowadzi¢ przemiany stylu mtf~cznego do przemian, zacho-
dzacych w catoksztalcie zycia s”gtecznego w danym okreslj rozwojowym. Sg
to proby zracjonalizowania skomplikowanego #fancucha przyczyn i skutkéw,
wigzgcego konsekwentni® baze spoteczna pewnego okresu dziejowego z jeyl"Pei
strony — z typen* .dziet muzycznych, ze stylem muzycznym tego czasu, z drugiej.
Do prob takich nalezg ciekawe i nieznane u nas zupetnie dzieta, jak np. Assafiewa
,.Forma jako proces)'czy tez ,,Dzieje kultury muzycznej" Grubera. Ale te pierwsze
jaskotki nowej metody, nie tworza jeszcze.przystowiowej wiosny. 1diLe w tej
chwili o podjecie tego typu rozwazan w szerszym zakresie réwniez i w mBzyko
Itjjjii pdlskiej. Konkretnie méwiac, idzie o rozszerzenie zakresu 'uadan muzy-
kologicznych z dotad stawianego zapyrabia: ,Jal w danej epofe wyglada
kompleks $roctlSsw technicznych w muzyce” — na pytanie: ,,Dlaczego
w danej epoce kompleks t~éh Srodkéw jest taki, a nie inny? Przez co jes’
wyznaczony w swojej jakosci? Jakim celom stuzy, czyli jaka jest ic!
funkcja spoteczna — i o ile ona”wiagsnie wyznacza jako$¢ sSrodkow?" Innym
sMvy mowiagc, dotychczasowe badania histo*Ycfene w muzyce bipty. autono-
micznie ograniczone, szukaty zwigzkéw przyczynowych pomiedzy zjawi-
skami jednorodnego, czysto muzycznego typu N ie szukamy. natomiast prze-
waznie zwigzkéw przyczynowych pomiedzy zjawiskami muzycznymi a hetero-
nomicznymi w stosunku do ni-eh przeja®rami bytu spolecznego i na nim
ugruntowanej ideologii. Syntetyczne dzieje Kkultury muzycznej sta-
wiajg sobie za cel wykrycie i opisanie tych zwiazkéw przyczynowych. Co wie-
cej, — dowodza, ze w kazdej epoce, w kazdej formacji dziejowej o0gdt Zjawisk
kultury muzycznej -jest wyznaczony w swych jakosciach kompleksem wspot-
czynnikéw pozamuzyczn-ych.
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Ot6z przejscie nahten nowy punkt widzenia w o0g6lnej metedologii nauk
wspdiczesnych powinno sie zaznaczy¢ i w naszych badaniach, dotyczacych mu-
£yk_ Zdajemy sobie w peini sprawe, ze nie jest to sprawa tatwa. Ale c6z istot-
nego wyjasni nam, wytlumaczy stwierdzenie, ze u danego kompozytora skoki
-oKekste pojawiaja”sie tylokrotnie cze$ciej niz na przykiad skoki na kwarte? Do
jakiej syntezy mys$lowej doprowadzi nas felietonist“czny opis nastrojéw w jakim*
poemacie symfonicznym? Czy tez stwierdzenie, ze dany kompozytor w ten
‘& nie inny spos6b, traktuje na przyktad zespdl instrumentéw detych? Nie negu-
jac warto~fi analizy, musimy stwierdza, ze jest ona tylko podstawag do pew-
nej syntezy mys$lowej i na ten syntetyczny, w szerszym niz dotad sensie,
aspfekt, powinniémy sie nastawi¢; wiaczy¢ od strony metodologicznej w nowe
prady myslowe.

Zdajemy sobie sprawe, ze speinienie tych postulatéw nie jest sprawa
prostag i tatwag. Tego rodzaju podejscie do kazdego zagadnienia szczegdétowego
wymaga — procz catej wiedzy fachowej — znajomosei historii og6lnej, historii
ruchéw spotecznych, ekonomii oraz pradéw myslowych, filozoficznych, kierun-
kéw przejawiajgcych sie na innych terenach sztuki, jednym stowem cato
ksztattu zycia i kultury danego okresu. | tu Witasme pomocng bedzie ta wiez
organizacyjna, ta zespotéwa metoda pracy, na ktérg liczymy w nowych fCuw
mach organizacyjnych twoérczosci muzykologicznej. Metoda badan w pewnym
stopniu réwniez zalezy od form organizacyjnych i ogélnych wytycznych
w stawianej problematyce. Jest sprawg naszegb wspo6lnego wysitku, aby nadaé
polskiej szkole muzykologiffliej jednolity i nowoczesny kierunek badan i tvm
samym wigazy¢ te, tak pozornie odlegta od zycia, gataz nauki w zywy nurt
naszej dzisiejszej rzeczywistosci.

| jeszcze z jednego punktu widzenia potrzebna jest muzykologii polskiej
transfuzja mitodej krwi. Skupiska badahA muzykologicznych w Polsce sg djrfs
przewagznie do$¢ dalekie od biezacego zycia, od praktyki muzwiznej. Jasne, ze
to w pewien sposéb ogranicza ich pole dziatania i zacie$nia ich metody p?»cy.
Wprost od spartoi®ania starodrukéw czy rekopiséw, od kontrapunktu p”estri-
nowskiego stajg nasi muzykologowie przed zagadnieniami codziennej praktyki
pedagogicznej czy publicystyki muzycznej. Oczywiscie stajg z pewng trudno-
Scig, mimo doskonatego nieraz przygirrowania teoretycznego. ,Agorafo_bja"
naukowca, tworzgcego w ciszy gab.netu naukowego, dawniej z horacjanskim
hastem ,odi profanum.." na ustach, dzi§ jest nieco przestarzata. ldeatem jest
naukos™ec, czujny na sprawy zyw”j wspo6iczesnej praktyki muzyczflij —
i witasnie z dystansu swojej wiedzy mhistorycznej: z obiektywizmem znawcy
niejednego s'tylu i niejednych przemian — roztrzasajacy aktualne przemiany.
Naukowiec, dla ktérego nie jest hanbg i ponizeniem wudziat w dyskusjach na
aktualne tematy, udziat w poczynaniach, niekiedy eksperymentalnych i préb-
nych, naszej kultury muzycznej.

Na marginesie warszawskiej muzykologii, najmiodszej ze wszystkich mu
zykologii polskich, powjstaje niecnie ,.szkota krytykéw muzycznych". Za tg
pozornie szumna nazwg kryje sie po prostu przygqtewanie studentéw muzy
kologii do przysztej pracy recenzenta muzycznego, Do spetnienjg”tych funucji
spotecznych, ktére dzi§ niestety w znacznym procenoie. spe.cywajg w rekach
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nieukéw muzycznych, niekiedy nawet kompletnych grafomanéw. Oto jeden
przyktad zwigzania muzykologii z zyciem. Je$li z tych 10 studentéw, piszacych
probne recenzje z przestuchiwanych koncertow na uzytek wewnetrzno-peda-
gogiczny, za pare lat wyjdzie kilku zdajgcych sie ng rzeczy i umiejgcych obie-
ktywnie osgdzaé¢ zjawiska muzyczne krytykéw, to bedzie to wyrazem ,uprak-
tycznionej" postawy, wigczonej w zycie pracy. | z jeszczjS jednej strony ko-
nieczny jest zwigzek muzykologii z zyciem: mate koncerty w zamknietym
kregu, koncerty nawet z pityt gramofonowych z prelekcjami wstepnymi stu-
dentéw, przygotowywaé¢ moga przysztych prelegentéw muzycznych. Przyzwy-
czaja studentéow do moéwienia, ktére nie jest u nas talentem powszech-
nym, do bezposredniego swobodnego przemawiania do stuchaczy, co posiada
tak wazne znaczenie dla kontaktu ze stuchaczami. Przeciez tylko nieznacznv
procent przysztych muzykologéw odda sie skupionej pracy czysto naukowej!
Wiekszo$¢ poéjdzie wiasnie na ,agore”, w roli pedagogbéw, recenzentéw, prele-
gentéw. Pod tym wzgledem muzykologia musi by¢ dzi§ wigczona w te twércad
atmosfere, ktérg owiana jest praca w naszym calym odbudowuigcym i prze-
budowujacym sie kraju. A zatem: '

Nowe formy organizacyjne, oparte na kolektywnos$ci
poczynan i planowaniu prac,

nowe metody badawcze, oparte na nowoczesnym S$wia-
topogladzie, a zwtaszcza na marksistowskich zatozjta
ni ach,

bezpodrednie witagczenie sie w zywag praktyke muzycz-
ng dni'a dzisiejszego,

oto zadania, ktoére staja przed muzykologiag polska — po raz pierwszy
w tej chwili na przestrzeni naszego wieku — znajdujaca wspdlng platforme
porozumienia.

Miejmy nadzieje, ze platforma ta bedzie trwalg, porozumienie catkowite,
a ich wyniki — pozytywnym wkiadem w polskag kulture muzyczna.

Prof. WSM Dr STEFANIA LOBACZEWSKA (Krakéw)

Muzykologia a krytyka muzyczna

Tytut tego referatu, ktéry zostal mi zaproponowany przez Ministerstwo
Kultury i Sztuki, jako obejmujacy jedno z podstawowych zagadnien do dysku-
sji na Zjezdzie Muzykologéw, rozstrzyga juz o tym, ze bedzie tu mowa nie
0 krytyce w ogoéle, ale specjalnie o krytyce doby dzisiejszej. Nasza genera-
cja — w Polsce przynajmniej — jest bowiem pierwszg, ktéra reprezentuje
w szeregach krytyki zawodowo wyksztatconych i przygotowanych teoretykéw
1 muzykologéw. A jezeli w praktyce ten zawodowo przygotowany i wyksztat-
cony muzykolog nie zajat jeszcze na lamach krytyki tego miejsca, jakie mi
sie nalezy, to wina lezy tu zaréwno po stronie naszego spoteczenstwa jak i ich
samych. | o tych obustronnych biedach i nieporozumieniach, ktére czesto se
nieporozumieniami zasadniczej natury, oraz o warunkach i wymaganiach, ktort
powinny zosta¢ spetnione, aby nieporozumienia te usung¢ i naprostowaé¢ wza-
jemny stosunek pomiedzy krytyka i krytykiem a kbmpozytorem i spoteczeh-
stwem, chce wiasnie méwi¢ w moim referacie.
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iNie ma — wydaje mi sie — jakiego$ typu krytyki, ktéry mozna by-pizy-
ja¢ jako staty i niezmienny dla kazdej epoki i kazdego $rodowiska. W réznych
okresach i réznych $rodowiskach zmieniajg sie warunki samej produkcji arty-
stycznej i potrzeby spoteczefAstwa, rézne sa zasady podazy i popytu — w tej
dziedzinie tak samo jak w kazdej innej. Dla czytelnikéw Roberta Schumanna
potrzebne byly dialogi fikcyjnych postaci, petno subiektywnych, silnie natado-
wanych emocjonalnie wypowiedzi, metafor i obrazéw programowych, za$ bar-
dziej elitarny krag czytelnikéw Oskara Wilde'a szukat w jego ,Dialogach
0 sztuce™ artystycznej transpozycji na plan literacki wratjen wyniesionych
z obcowania z dzietami plastyki, muzyki czy jakiejkolwiek innej sztuki. Ogélny,
historycznie i spotecznie $cisle okresltay typ kultury i produkcji artystycznej
ksztattowat role ich jako krytykéw w kazdym wypadku odmiennie, a zawsze
w catkowitej od siebie zaleznosSci. Nie potrzebuje chyba wyjasnia¢ w .tym
gronie zwigzkoéw, jakie ‘taczyly krytyki Schumanna czy artykuly E. T. A.
Hoffmanna z muzyczng twérczoscia doby romantycznej nastawionej w catosci
na wartosci subiektywne, $cisle indywidualne i na przezycie uczuciowe, oraz
tych, ktére taczyfy pisma O. Wilde'a z elitarnym kregiem odbiorcow sztuki
impresjonistycznej, z jej umitowaniem nuansu “~Swiattocienia, ktdre mogty by¢
smakowane tylko przez znawcéw. Warto natomiast podkres$li¢, ze w obu wy-
padkach* cata kultura artystyczna tych $rodowisk wraz z krytyka jako pewnym
jej wycinkiem zawarunkowane byly klasowym charakterem spoteczenstwa:
w dobie romantyzmu — stojacej u szczytu potegi klasy mieszczanskiej, w dobie
impresjonizmu— tej samej klasy, chylacej sie juz do upadku. W pierwszym
wypadku chsdzito o wyprowadzenie muzyki z kregu spoteczenstwa dworskiego
na szersza arene, gdzie kazdy czionek przychodzacej do. glosu nowej klasy
spotecznej mégtby znalezé swe miejsce poprzez uczuciow”e przezywanie mu-
Aki. W drugim wypadku zasiegistuchaczy, do ktérych zwracatl sie kompozytor,
zostat juz w poréwnaniu z dobg impresjonizmu bardzo zacie$niony, juz poprzez
sam ten fakt. ze S$rodki, ktére pizedtem~stuzyly dla wyrazenia treSci uczucio-
wych, stawaly sie teraz celem samym w sobie: nie co moéwit artysta, ale
jak moéwit, bylo rzecza”™ najwazniejszag. To ,jak' przeszto z dyscyplin twor-
czych takze i na krytyke. Bo dla krytyka typu O. Wilde'a ideatem byto takie
zrownanie pod tym wlfledem krytyki z twoérczag dyscypling artystyczng, w kto-
rym ona mogtaby uwaza¢ ae za jedng z nich. Nie trzeba dodawaé, ze takie
postawienie sprawy czynito krytyke w wiekszosci wypadkéw igraszka poczynan
najbardziej subiektywnych. Nie trzeba tez dodawa¢, ze krytyka taka. trakto-
wana i uprawiana jako sztuka dla sztuki, zwracala sie do jeszcze wezszego
kregu odbiorcéw niz samo daBelo, ktdre omawiata, | jfflEli Baudelaire, Verlaint
1 Debussy reprezentowali sztuke elitarng, to taka krytyka byla jakby-podnie
sngfiiem tego momentu elitarnosci do dilugiej potegi.

Nastepna faza w rozwoju artystycznej kultury europejskiej jirzjjwosté
skrajng reakcje w tym kieiunku. W dobie rozwijajacych sie coraz bujnie
dyscyplin $cis$le naukowych, ktére siegaty i po odcinek muzyczny, musiah
i krytyka muzyczna wzigé na Siebie pelng odpowiedzialno$¢ za wspéipdaeV
z nowym typem twoérczosci artystycznej. Jezeli odbiorca dziet Baudeltfirela
Verlaine'a i Debus$y'ego, oraz czytelnik ,Dialogéw o sztuce™ Wilde'a i ,Por
tretow fikcyjnych™ Waltera Patera, rekrutowat sie ze sfer estetycznie przewra
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zliwionych i przerafinowgiryeb, dla ktérych wzajemna wymiana i zdolno$¢
transponowania wrazen estetycznych z terenu jednej sztuki na teren innych
stanowita najwyzsza rozkosz estetyczng, to w okresie nastepujgcym tuz po
pierwszej wojnie $wiatowej to — ze sie tak wyraze — smakoszostwo estetycz-
ne przenosi sie na S$ciSle zamkniety teren poszczegdlnych rodzajéw sztuki.
Najwyzszym sprawdzianem wartosci dzieta sztuki staje sie teraz sprawnos$é
rzemiosta w odniesieniu do samego materialu, a wiec w muzyce doskonato$é
techniki i faktury kompozytorskiej. Krytyka muzyczna musi wraz z tworczo
§cig przestawi¢ sie na nowe tory. | jezeli nie wszedzie i nie od razu mozemy
zaobserwowaé petny zwrot w tym kierunku, to w kazdym razie krytyk-facho-
wiec staje sie teraz ideatem, do ktoérego dazy sie ogélnie. ,,Rzes-jfiwej” muzyce
odpowiadaé ma ,.rzeczowa" krytyka. Zada sie od krytyka, by rozumiat w:zei-
Hie techniczne i materialowe zalozenia utworu muzycznego, by znat rzemiosto
iKompozytorskie i wykonawcze we wszystkich jego odmianach, a w miare roz-
woju muzykologii historycznej zada sie takze i znajomosci dawnej techniki
i manier wykonawczych itp. Nalezy jak najsilniej podkresli¢ olbrzymie koTzy-
Sci, wynikajace z tych zmian. Rozmach eksperymentatorstwa byl na pogranwSli
XIX i XX wieku i w pierwszych dziesigtkach XX wieku tak wielki, ze taki
wiasnie typ krytyka muzycznego byt koniecznie potrzebny, choéby tylko dla
celéw zarejestrowania tych wszystkich eksperymentéw, nie moéwiac juz o tym.
ze na krytyce muzycznej cigzyt znacznie trudniejszy obowigzek warto$ciowania
artystycznego tych eksperymentéw. W' kazdym razie obiektywizm nakazuje
przyznaé,_irelw wielu wypadkach krytyka éwczesna — oczywiscie, o ile facho-
wos$¢ szta w parze z datem, wnikliwej intuicji artystycznej — dokonywata war-
tosciowan trafnych pciél wzgladem artystycznym (zeby wspomnieé¢ tylko jKereg
recenEyj, ktére towarzyszyty pierwszym wykonaniom dojrzatych dziet Bartoka,
Strawinskiego, Szymanowskiego i in. na arenie miedzynarodowej) i posuneta
w niejednym wypadku mozliwo$¢ zrozumienia muzyki awangardowej w kotach
fachowych o spory krok naprzéd. Z rozwojem krytyki fachowej i muzykologii
taczy sie tez rozrost najrozmaitszych periodykéw i pism fachowych, prac hi-
storycznych, teoretycznych itp., co niezbicie wykazuje, jak wielkim byta ona
postepem w stosunku do dawniejszych typéw kytyki.

Oczywiscie takze i kultura muzyczna tego okresu, podobnie jak kazdego
innego ma swe oblicze i uzasadnienie klasowe. Oblicze bardzo charaktery-
styczne: znamionuje je pod wzgledem spltecznym absolutny juz rozdzwiek po-
miedzy twoércg a resztg spoteczenstwa. Wprawdzie truizmem jest juz stwier-
dzenie faktu, ze sytuacje analogiczne zdarzaly sie niejednokrotnie w historii,
ze czesto wiasnie dzieta, ocenione przez potomnos$¢ jako wielkie i najwieksza,,
rodzily sie w atmosferze powszechnej obojetnosci, nawet wrogosci. Ale nie o to
tu chodzi. Chodzi o c® innego. O to mianowicie, ze juz w samym zatozeniu
pewnych dziet tkwia pewne momenty, ktére decydujg o ich pdzniejszym uzna-
niu w historii, w zalozeniu za$ innych brak tych momentéw. Potocznie moéwi

i stusznie - ze rozstrzyga tu talent. Mozna to jednak okres$li¢ takjze
maczej i powiedzie¢, ze tych momantéw, rozstrzygajagcych o uznaniu danego
kompozytora w przysztosci, brak tam. gdzie artysta tworzy raczej — albo nawet
wytgcznie — z perspgktywy samej techniki i $rodkéw, a nie z perspektywy
bezposredniej emecji artystycznej. Dzielom, poczetym w tej atmosferze, brak

223



przewaznie owej sity sugestywnej, ktéra pozwolitaby im dziata¢ jako podnieta
estetyczna na dalsza mete. Nie da sie za$ chyba zaprzeczyé, ze taki byt wilafs-
nie — globalnie rzecz ujmujac — charakter twérczo$ci muzycznej w okresie,
0 ktorym mowa. Nie chce tu rozstrzyga¢ o tym, jakie tiyty przyczyny tego
stanu rzeczy. W kazdym razie byty one ziozone i pewnym jest. ze istnieje
powazne uzasadnienie historyczne okoliczno$ci, ze twoérczo$¢ muzyczna byta.
w tym okresie taka a nie inna. Pewnym jest tez, ze podobne zjawiska wyste-
powaty juz nierazTprzedtem — cho¢ moze nie w takich rozmiarach — w histo-
rii muzyki, i dzieki temu mozemy do pewnego stopnia uogélni¢ warunki, w kfo-
rych one wystepujg. Jakkolwiek rézne sa za kazdym razem bezposrednie i po-
$rednie przyczyny natury spotecznej, ktére warunkujg te objawy, faktem jest,
ze wystepuja one specjalnie czesto w okresach tzw. jprzejSciowych w historii
muzyki, tj. w okresach radykalnych przemian stylistycznych i technicznych.
Hisurfia pokazuje nam, ze wielkie osobowos$ci artystyczne pojawiajg sie zazwy-
akaj dopiero w chwili, gdy proces urabiania nowych $rodkéw zostat juz na tyle
posuniety, ze moze sie w nich zmiesci¢ potezny tadunek emocjonalny jednostki
twoérczej. Leoninus i Monteverdi byli w historii zjawiskiem raczej wyjatko-
wym w poréwnaniu z szarym tlumem tych mniejszych mistrzéw, ktérzy doko-
nali w okresach przejSciowych pozytefenej, choé¢ mato efektownej pracy eks-
perymentatorskiej. Ot6z cata muzyka awangardowa z pierwszej ¢wierci XX wie-
ku, ze swym olbrzymim spotegowaniem $rodkéw, poszukiwaniem nowych norm
materiatowych i estetycznych,” nusi by¢ uznana takze za jeden z takich okreséw
przejsciowych. Jego cecha znamienna, wyré6zniajagcg go pos$rdd innych, daw-
niejszych okresdéw przejSciowych w historii, jest nie tylko wzmiankowany juz
fakt, ze proces ten szedt po linii komplikowania a nie upraszczania $rodkéw
technicznych, tak jak np. pierwsza potowa XVII wieku lub okres przedkl-a-
swzny, ale w phAerwszym rzedzie zwigaana z tym okoliczno$¢, ze odbyt sie tylko
na waskim odcinku Kkultury muzycznej. Przemiany artystyczne, dokonujace sie
na dawnej, niezmienionej bazie spotecznej, nie objety sobg catego spoteczen-
stwa, ale samego tylko kompozytora. Odbytly sie wiec bez aprobaty tego spote-
czenstwa, z pominieciem jego najistotniejszych potrzeb, a nawet wbrew tym
potrzebom. Nie ma bowiem i nie byto w historii muzyki nowozytnej takiego
odbiorcy, ktéremu by sama forma dzieta muzycznego — wzglednie podejscie od
strony samej foimy — zastgpi¢ mogto podejécie od strony tresci. Nie bylo stu-
chacza, ktérwlszukatby w muzyce czego innego, jak wzruszenia estetycznego
Z-mieniat sie tylko — w zaleznosci od epoki i Srodowiska — sam typ tego
wyruszenia, zmieniaty- sie $rodki dla wyrazenia go w muzyce. Stuchacza — oczy-
wiscie w szerszym zasiegu spotecznym — nie interesujg przemiany stylistycznie
1 techniczne, a zwlagzéza te, ktére dokonujg sie w sztuce wspoiczesnej i w okre-
sach komplikowania sie Srodkéw technicznych. Odnosi sie do tych przeiri-aii
w zasadzie negatywnie, bo one utrudniajg mu od strony samej percepcji kon-
takt z dzietem muzycznym. Sprawy intelektu -s3 mu w tej dziedzinie obce. Za$
muzyka awangardowa w pierwszych dziesigtkach XX wieku celowo i $wiadomie
uciekata od wielkiego wzrus”™nia, czesto negowata nawet samg jego potrzebe.
Swiadomie i celowo tworzona byta intelektem. Wzigwszy zaé pod uwage fakt.
ze ta praca intelektu porusza sie w muzyce po drogach, obcych nawret stu-
chaczowi najbardziej zainteresowanemu we wszelkich innych dziedzinach dzia-
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ialnosci intelektualnej — zrozumiemy, ze tu tkwito gtéwne Zrdédio Kkonfliktu
miedzy konip.g~torem a stuchaczem, ilK konflikt ten, ktéry istniat juz w po-
przedniej generacji, musiat dojs¢ teraz do swego maksymalnego nas lenia.

Ten stan rzeczy charakteryzuje takze ii krytyke muzyczng tego okresu
Staje sie ona teraz wylgcznie instytucja, przeznaczong dla kdél zawodowych,
miejscem przedyskutowania ,,miedzy swoimi" nowych zdobyczy i eksperymen-
tow technicznych. W ten sposéb to, co sta¢ sie miato jedng z najmiekszych
zdobyczy krytyki: jej charakter fachowy — obiécito sie przmnwko niej. Krytyk
zapomniat, ze poza gronem fachowcéw istnieje jeszcze jaki§ inny Kwlelisik
ktory chce sie od niego czego$ dowiedzie¢ i nauczaé, ktéry oczekuje od niego
pomocy. A j«dnak taki czytelnik istniat i wiasnie w tym stanie rzeczy zgtasza!
tu swoje pretensje liczniejsze i bardziej zasadnicze niz kiedykolwiek. Za$ kry-
tyka w pismach codziennych, po ktére siegat, nie przeznaczona dla fachowcéw
i dlatego stojgca poza zasiegiem zainteresowan wszelkiego szanujacego sie
recenzenta, nawet wtedy, gdy pozostawata w jego rekach, przynosita mu prze-
waznie tylko niewiele mdéwigce og6lniki. Nie usitowata nawet podejs¢ glebiej
do probleméw i watpliwosci, ktére go dreczyty, ‘gjaktowata go jak dziecko,
ktéremu mowi sie tylko, co najwyzej, .tonem apodyktycznym, co jest dobre,
a co zle, nie prébujac wcale uzasadni¢ tego pogladu. Mam tu na mysli nie tylko
krytyke muzyczng w Polsce, gdzie panowaly pod tym wzgledem stosunki jeszcze
o wiele gorsze (zaréwno na tamach krytyki w pismach codziennych jak i fa-
chowych), ale przecietne o$rodki europejskie, gdzie krytyka w pismach E -
fachowych obracata sie poza nielicznymi wyjatkami przewazne pomiedzy dwo-
ma skrajnosciami: byta albo stekiem pustych, konwencjonalnych frazesow,
albo — jako ujeta zbyt fachowo pod wzgledem formy i sposobu wyrazania
sie — dla przecietnego lzytelnika niezrozumiata.

Ten stan rzeczy zaostrzyt sie jeszcze — i to bardzo dotkliwie — w latach
ostatnich. Zaostrzyly sie tez — wzglednie ujawnity sie dopiero po raz pierwszy
w catej peini — przeciwienstwa, tkwigce we wspoétczesnej kulturze muzycznej.
Z jednej strony proces poszukiwania nowych $rodkéw nie zostat jeszcze ukon-
czony, nie wyksztakcit sie jeszcze jakis nowy styl techniczny, ktéry mégtby by¢
nazwany stylem XX wieku w tym sensie, w jakim moéwimy o stylu XVI czy
XIX wieku. Eksperymentatorstwo wiec w kierunku zdobycia tego nowego stylu
trwa. a w konsekwwrcji trwaja i trwaé muszg jednostkowe, eksperymentalne
wysitki kompozytoréw. Sa one tym trudniejsze, im zywiej odczuwa kompozytoi
nowga tres¢, ktorg niesie ze sobag zycie, im gtebiej rozumie konieczno$¢ zam-
kniecia tej nowej tresci w odpowiedniej formie i im intensywniej szuka dla tej
tre$ci iormy, ktéra nie bytaby tylko powtdérzeniem zdobyczy dawniejszych, ale
wyrastata organicznie z niej samej. | jrodobnie jak kompozytor szuka tych
Srodkéw i metod technicznych, podobnie musi i krytyk liczy¢ sie nadal z ko-
niecznoscig sprostania swym zadaniom w tym kierunku. Dlatego mozliwie
najwyzszy stojflen fachowosci jest i pozostaje nadal pierwszym dzisiejszym
wymaganiem w stosunku do krytyka muzycznego.

Z drugiej strony cigzy na kompozytorze dzisiejszym nie tylko zadanie
szukania nowych $rodkéw dla wyrazenia nowych tresci, ale i niezmiernie wazny
obowigzek nawigzania ko3aktu z owym . stuchaczem, tzn. znalezienia takich
form i $rodkéw, ktorObytyby nie tylkp nowe ale réwnoczes$nie i czytelne.
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Jez¢li w poczatkach naszego stulecia zarowno kompozytor jak i Krytyk,
wspieram przez caly ukiad sit spotecznych, leldfcewazyli tego siuchajctM spoza
k6t fachowych, to dzis* im tego robi¢ nie wolnd. Raz dlatego, ze ten stuchacz
domaga sie swoich stusznych praw, powtdére dlatego, ze zglasza sie masowo.
I tu wiasnie, w trudnosci pogodzenia ze sobg dwéch wymagan, ktére wy-
dajg sie ze sobg sprzeczne, zdaje sie leze¢ podstawowy konflikt naszej kultury
muzycznej. Stosownie do swych predyspozycji, do rodzaju talentu, wymogéw
Srodowiska, stopnia uswiadomienia spotecznego itd. bedzie kompozytor wspét-
czesny akcentowat raz silniej pierwszy z tych momentéw, innym razem drugi.
Ale nigdy nie moze zatrzymaé¢ sie wylacznie przy jednym tylko, tracac z oczu
drugi, nie narazajgc sie tym samym na niebezpieczenstwo niezywotnos$ci swej
sztuki. Nie potrzeba tez dodawaé, ze w réznych $rodowiskach rézne muszg byé
formy tej walki o uwspotczesnienie muzyki w wyzej pojetym, podwdjnym
sensie.

Te trudnosci wspodiczesnego tworcy muzycznego sa roéwnoczesnie i trud-
nosciami krytyki. Kjrytyk me moze dzi§ ograniczy¢ sie do tego, by pitypatry-
wac sie, jak rodzi sie nowy styl techniczny, jak powstajg coraz nowe ekspery-
menty i rejestrowacé- je, a nawet wartosciowaé¢ pod k~tem widzenia wytacznie
estetycznym Podobnie nie moze tylko walczyé o czytelno$¢ wspoéiczesnego
jezyka muzycznego w imieniu nowego stuchacza. Krytyk, ktéry nie widzi
przed muzyka wspoétczesnag innych zadan poza eksperymentem, bedzie tak samo
anachronizmem jak ten, ktéry zada od kompozytora wyjscia naprzeciw nowemu
stuchaczowi za cene tego eksperymentu, chocby nawet eksperymentu, kt6Ty by
byt historycznie i artystycznie uzasadniony Podobnie jak wspo6tczesna twér-
czo$¢ muzyczna i proces upowszechniania muzyki muszg Ise dwutorowo, po-
dobnie dwutorowo’ zorientowana musi by¢ i krytyka muzyczna.

Pierwszym i zasadniczym warunkiem, Kktéry, umozliwi takg dwutorowa
prace krytyce muzycznej, jest rozdziat mied'/ly krytykag fachowga
a krytykg w pismach codziennych. Nie rozumiem tego w tym sen-
sie, jakoby tylko dziat krytyki fachowej reprezentowa¢ miat muzyk zawo”
dowy czy muzykolog, za$ dzi¢fi krytyki w pismach codziennych inteligentny
laik, ktory potrafitby mysli swe”podaa w formie przystepnej i interesujgcej pod
wagledem literackim. Wprost przeciwnie. W obu wypadkach wybo6r pas¢ po-
winien na krytyka petnokwalifikowanego pod wzgledem muzycznym, zawodo-
wym, bo tylko taki doradg do zadan, przed ktérymi stawia go muzyb. wspot-
czesna. Réznica lezataby zatem nie w kwalifikacjach, ale w réznym sposobie
podejscia do problemu. Po prostu ten wykwalifikowany mu$yk czy muzykolog
musi zrozumie¢, ze zalezbie od czytelnika, do ktérego sie zwraca, inne bedzie
za kajzdym razem jego zadanie i inna sama forma jego! wypowiedzi. SpréDt"e
okresli¢ blizfej te rdznice.

Juz z tego, co powiedziano tu na temat wspo6tczesnej NUrctjr&S:i mli
zycznej, wynika jasno, ze Kkrytyk, pracujagcy na tamach pisma fachowego,
powinien by¢ nie tylko petnowarto$ciowym m**zykiem, ale i wykwalifikowanym
teoretykiem, umiejagcym w rzeczach muzyki mysle¢ przede wszystkim historycz-
nie i zdolnym do pewnych uogdlnien o charakterze naukowym. Kto wae nawet,
czy w dzisiejszych warunkach nie nalezalo by teoretykowi (oczywiscie zawsze
pod warunkiem, ze potrafi zachowaé¢ S$cisty zwigzek z praktyka muzyczng) daé
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pierwszenstwo przed muzykiem praktycenym. Nie tylko dlatego, ze z natury
rzeczy stoi on poza zasiegiem wszelkich walk partyjnych, jakie tocza sie na
tamach twdrczoSci muzycznej, interesow ambicjonalnych itp. Ale gtéwnie
z innych wzgledéw. Ze wzgledu na to. ze okres, w ktérym zyjemy, nosi swo-
iste pietno historyczne, pietno okresu przejSciowego, ze wskazuje przy tym
pewne analogie z innymi okresami w historii, ze wreszcie watka o nowy styl
muzyki toczy sie dzi§ w jealej peini Swiadomie. Kompozytor wspoéiczesny Swia-
domie szuka, Swiadomie eksperymentuje. Nawet wtedy, gdy nie potrafi po

wiedzie¢, dzieki jakim procesom psychicznym przyobleka sie u niego w wjzje
dZzwiekowg jaka$ emocja, jest zawsze Swiadomy tego, czym sie wzrusza, jakie
ies't miejsce jego jako cztowieka w zyciu wspoétczesnym i skad czerpie podniety
dla swej sztuki. Jest tez Swiadomy_srodkéw, jakich uzywa dla wyrazenia sie.
Swiadomie walczy o pewna ideologie artystyczng, a innym sie przeciwstawia.
Ot6z wydaje mi sie, ze rola krytyka wspoéitczesnego polega w pierwszym rzedzie
na tym, Je oi1t wspdlni ej z kompozytorem szuka tych nowych form wypo-
wiedzi odpowiadajacych epoef. szuka rozwigzania podstawowych probleméw
twdérczosci XX wieku. A wobJc tego, ze problem czytelnosci, nawigzania utra-
conego kontaktu ze stuchaczem, napiera na dzisiejszego kompozytora ze wszech
stron — staje sie ten Kkrytykf "pracujacy na tamach pism fachowych, wiastM.rie
dla wspétczesnego kompozytora gtéwnym sprawdzianem uzyteczno$ci spoteeai
nej jego pracy twoérczej: sprawdzianem tego areywaznego momentu, czy now-e
Srodki, ktére wprowadza, dziataja istotnie jako wyraz ndwych tresci, czy
tez sag tylko — by¢ mole — komplikacjg formalna, nie posiadajaca bezposred-
niej sity sugestywnej, albo nawet — bo i to sie zdarza — me docierajg w ogéle
do stuchacza* Jalko wypowiedZz dzwiekowa. Krytyk tego typu bedzie tez czesto
mogt powiedzie¢, dlaczego tak jest. Oczywiscie nie kazdy krytyk bedzie
mogt zajaé to stanowisko, ale tylko ten, ktéry — niezaleznie od swych kwa-
lifikacyj — zrozumie swa role spoteczng, ten, ktéry zrozumie, ze piszac recen-
zje, nie dyskutuje tylko w gronie fachowcéw nad problemami natury tech-
nicznej (miejscem dla teger- rodzaju wypowiedzi bedg raczej artykuly o cha-
rakterze $cisle naukowym w istotnym sensie tego stowa) — ale, ze przemawia
j»-ko jeden ze stuchaczy. Roéznica miedzy nim a stuchaczem z sali

koncertowej sprdVadzi sie w tym wypadku do tego tylko, ze Ipotrafl on i po-
winien na tym miejscu uzasadni¢ rzeczowo swoje stanowisko. Krytyk, ktéry
nie potrafi -podaé¢ takiego rzeczowego uzasadnienia, bedzie tu tak samo me na
miejscu, jak ten, ktéry zajmie sie wylacznie tylko techniczng strong dzieta,
nie patrzac na”to, jakim celom stuzy ta technika. | sadze, ze przy takim trak-
towaniu krytyki fachowej wywigzaé¢ sie moze atmosfera przyjaznej i owocnej

wspétpracy pomiedzy kompozytorem a teoretykiem, atmosfera, do ktérej dzis—m
prawde méwigc — w Polpce jeszcze dos$¢ daleko. | to nie tylko dlatego, -ge
przecietny krytyk muzyczny u nas czesto nie spetnia tych warunkéw, ale takze
z tego powodu ze wspdligzesny kompozytor polski odnosi sie do teoretyka
z gory juz z pewng nieufnoscig*- Czy jest w tym co$ z romantycznej wiary
w irracjonalno$¢ sztuki i jej postannictwa, uchylajgcej moment $wiadomosci
w procesie tworczym, czy-jaki$ gest samoobrony przed inwazja z zewnatrz —
nad tym nie chcje sie, tu blizej zastanawia¢. Wspomne jeden tylko punkt, w ktér
rym zdaja sie kumulowaé'«we nieporozumienia pomiedzy-wspétczesnym kornpo-
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zjr-torem a teoretykiem i krytykiem, nieporozumienia, dajace sie uzasadnié
samg sytuacjg historyczng, mianowicie Znowr faktem, ze okres nasz nalezy do
typu okreséw tzw. przejsciowych. Naturalnym wynikiem tej sytuacji jest oko-
liczno$¢, ze nie wszyscy kompozytorzy odczuwajg w stopniu réwnie silnym
nowe potrzeby spoteczenstwem Cze$étich — i to znaczna — tkwi jeszcze jedng
nogg — jezeli tak sie wyrazi¢ mozna — w przesztosci, jak w ogéle artysci kaz-
dego nowego okresu historycznego tkwig jeszcze w tradycjach, z ktérych wy-
szli, cho¢by nawet orientacja ich byta najbardziej awangardowa. W naszych,
polskich warunkach moment ten nabiera jeszcze specjalnego znaczema. Sprawia
on, ze wspo6iczesny kompozytor polski rézumie przez awangardowo$¢ raczej sam
typ nowego rzemiosta i techniki niz troske o nowg tre$¢ swej sztuki. Rozumie
te awangardowo$¢ w sensie wczorajszym. Dzialajg tu poza tym, by¢ moze.
pewne niewyzyte jeszcze dawne kompleksy mniejszosci, ktoérych pozbyé sie
nie mozej pewne urazy, jako bolesne wspomnienia z czaséw jeszcze niedawnych,
gd> po latach zacofania muzyki polskiej w drugiej potowie XIX wieku naj-
wyzszg ambicja kompozytora polskiego byto stangé do réwnego startu tech-
nicznego z resztag Europy. | tu — wydaje mi sie¢ — moze krytyk inteligentny,
historycznie odpowiednio wyksztatcony, a spotecznie uswiadomiony, takze
wiele zdziataé, pomagajac wspoéiczesnemu kompozytorowi polskiemu w prze-
zwyciezeniu tak potowicznie tylko pojmowanego zadania awangardowosci,
w ukazywaniu mu nowych horyzontéw spotecznych sztuki dzisiejszej. Oczywi-

$cie znowu pod tylko n”aninkiem, Zze krjryk ten bedzie odpowiednio wy-
kwalifikowanym fachowcem, ktéry wzbudzi szacunek, a nie lekcewazenie
u kompozytora”™ Co wiecej — krytyk jako cztowiek z odpowiednim poczuciem

taktu, nie zapominajacy ani przez chwile o tym, ze ma przed soba jednostke
twdércza, ktérej organizacja psychiczna jest z gruntu rézna od jego witasnej,
a ktorej kwalifikacje muzyczne czajto znacznie przewyzszajg jego wiasne. Za-
danie wiec bardzo trudne i delikatnej natury, a jednak, ze spotecznego punktu
widzenia konieczng* i na pewno dajace sie przeprowadzi¢ przy pewnej dozie
dobrej woli z obu stron.

Wieksza cze$¢ tych zadan, ktére omoéwiliSmy tu jako najbardziej za-
sadnicze dla krytyka fachowego, spada tez i na kry-tyke muzyczng w pismach

codziennych. Roznica pomiedzy nimi Leze¢ bedzie — jak juz wspomnia-
tam — raczej w odmiennej formie wynowiedzenia sie, zawarunkowanej innym
zasiegiem czytelnikéw. Takze i krytyka codzienna, podobnie jak i krytyka
fachowa, zwraca sie do obu stron, rozstrzygajacych ospotecznej zywotnosci

dzieia muzycznego, a wiec tak do sfuchacza jak i do kompozytora. Na og6t
stwierdzi¢ nalezy, ze jest to ft-ajtrudniejszy rodzaj krytyki muzycznej, zwia-
szcza tam, gdzie w gre wchodzi muzyka wspdiczesna ze swag skompliko-
wang technikg i mato czytelnym zawsze jeszcze w Polsce jezykiem mu-
zycznym. Krytyk musi tu zajgé stanowisko wyjasniajace przede wszystkim
pewne normy estetyczne, pewne zasady piekna muzycznego, ktére dla wiek
sz@Sci sposrdd tych czytelnikéw nie nabraty jeszcze waloréw norm estetycz-
nych. Czesto musi prz®- tym burzyé pewne nawyki kojarzeniowe u stuchacza
ktory sktonny jest przyjmowaé muzyke tak wspoiczesng jak i kazda inng, iDI
wyrostg bezposrednio na tradycjach klasycyzmu, nie jej wiasciwymi kategoriami
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mestetycznymi, ale tymi. ktére sg mu z przyzwyczajenia najnnzsze. Musi to robi¢
madrze, tak, by nie wywotaé¢ chaosu w umysle tego stuchacza. Musi umieé
wczué¢ sie w psychike stuchacza spoza swego zawodu. Musi- -piszac recenzje —
przemawia¢* jak jeden z nich, jdk kto$, kto reaguje w kazdym wypadku przede
wszystkim na bezposrednie, emocjonalne walory mitzyki, a mie na subtelnosci
rzemiosta. Okoliczno$¢, ze piszacy recenzje, zott calg podszewke tego rzemiosti,
-Sr wie, ,jak sie to robi", musi tu zosta¢ ukryta przed czytelnikiem. Krytyk moze
i powinien podzieli¢ sie z nim w pierwszym rzedzie samym wrazaniem este-
tycznym, zaja¢ sie samym dzietem sztuki w jego harmonijnym wspétdziataniu
tresci, fgrmy i techniki. Rozuftiie sie zatem samo przez sie, ze wszelka Scista
analiza techniczna i formalna bytaby tu nie na miejscu. Nie jest to jednak row-
noznaczne z tym, jakoby krytyk miat tu zrezygnowaé catkowicie z mozliwrSi
ksztatcenia tego stuchacza w podejsciu do formy muzycznej. Ale musi to robi:
zawsze z perspektywy na cel, kléremu stuzy ta forma, a nigdy na nig sama.
Ta forma potraktowana musi byé nie jako jednostkowy wypadek, ale z uwagi
na swa funkcje w ogélnych zasadach kcmstrukcji muzyczjnej jako takiej. Tak
samo wszelka terminologia $ciele muzyczna musi tu ustapi¢ miejsca prostemu
i jasnemu sposobow wyrazania sie, w ktéorym nie ma nic z jezyka ,.dla wtajjm
niczonych™. Nasuwajg sie przy tym “gsaduiczo dwie mozliwos$ci méwienia o tych
rzeczach w sjpsunku do laika: albo poprzez pozamuzyczne sugestie programowe,
albo poprzge poréwnania z zakresu innych sztuk, Kktore z natury rzeczy liedg
mblizsze ujeciu tego laika i bardziej dla niego dostepne niz muzyka. Pierwsza
z tych metod, stosowana czesto w omowieniach i recenzjach dawniejszego typu,
jest i bardzo ryzykowna i silnie zdyskredytowana. Ryzykowna dlatego, Ze grozi
niebezpieczenstwem przesuniecia punktu ciezkosci na plan niemuzyczny; zdy-
skredytowana dlatego, ze dotychczas stosowano ja witasnie przewaznie z takiego
.niemuzycznego punktu widzenia. Wydaje mi sie jednak, ze mozna i tu znalezé
droge bardziej celowg; nieraz moze nawet nie bedzie mozna metody takiej uni-
kngé. tam mianowicie- gdzie ma sie do czynienia z cjZadelniikiem specjalnie suro
wym i gdzie chodzi o zwrécenie uwagi w utworze muzyjcznym naxezynniki iéz'y-
sto emocjonalne, na nasilenie dynamiki uczuciowej, albo na pewne specjalne
zabarwienie emocji czy nastroju. | mys$le, ze dobre ustugi moze odda¢ w takich
wypadkach odwotanie sie Ho momentu biograficznego, do podniety, ktérej dane
dzieto zawdziecza swe powstanie, bezposrednio czy choc¢by4 posrednio tylko —
w tym ostatnim wypadku np. jako powstate w kregu jakiej$ silnej podniety,
ktéra u tego kompozytora data poczatek nie jednemu, ale wiekszej iloSci utwo-
réw. Bylo by to postepowanie w mys$l zasadyrze nie ma muzyki, u ktérej pod-
sfaW nie lezatby jaki$, cho¢by najbardziej wysublimowany program. Oczywiscie,
ze metoda taka nada¢ sie moze tylko do niektérych dziet i niektérych kompi?-
-zytvréw, nie do wszystkich; by¢ moze nawet tylko do niektérych epok w histcrrii
muzyki. W innych wypadkach, jak np. w Wiekszos$ci "'dziet przedklasycznych czy
wspoétczesnych, sprawa okaze sie trudniejsza. | tam jednak — gdy chodzi o utwor
a silnym fadunku emocjonalnym — wskaza¢ bedzie mozna na jego chocby po-
Srednie zwiazki z zyciem, z typem uczuciowosci wspdiczesnej, zwigzanej z kon-
kretnymi (formami tego zycia. Za$ zasady formalnej rozbudowy utworu muzycz
nego wyjasni¢ mozna nieraz przez ich jroréwnanie ze schematami formalnym
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w analogicznego typu .dzietach z zakresu innych sztuk, literatury ozy.plastyki.
W pewnych wypadkach, gdy na pierwsze miejsce wysuwajg sie zagadnienia
samego materiatu, instrumentu, techniki jego traktowania itp., réwniez bedzie-
mozna moéwié o tych rzeczach w sposéb dla laika przystepny.

Takiemu ujeciu krytyki w pismach niefachowych zarzuci¢é mozna takze-
pewnego rodzaju elitagryzm: obierajgc metode postugiwania sie analogiami for-
malnymi z zakresu innych sztuk zwraca sie krytyk tym samym do pewnego
tylko, ograniczonego kregu czytelnikéw, takich, dla ktérych tego rodzaju kate-
gorie ujmowania sg dostepne. Otéz jasnym- jest, ze nie do kazdego czytelnika
mowi¢ mozna w ten sposéb. W razie, gdyby taka metoda grozi¢ miata nieporo-
zumieniem, moze autor uciec sie do jeszcze innyah, bardziej powszechnie zrozu-
mianych analogii, czy®to z ogdlnie znanych zjawisk i praw przyrodniczych, czy
nawet z zycia~codziennego. Swietny przykiad i wzér takiej metody moéwienia
o sprawach muzyki do laikéw daje wydana obecnie ksigzka Witolda Rudzin-
skiego ,,Muzyka dla wszystkich"

Ale krytyk — wiasnie krytyk, piszacy W pismach niefacho®yéh — ma>
Obowigzek nie tylko wyjasnia¢ i urabia¢ smak muifyczny swych czytelnikéw
Cigza na nim inne jeszcze zadania. Jego rola posrednika pomiedzy dzietem mu
zycznym a stuchaczem polega nie Tylko na tym, by pomé6c samemu procesowi
tworczosci wspotczesnej przez zblizenie stuchacza do dziet, ktére wydajg mu
si¢ trudne i niezrozumiale, ale i na-tym takze, by kompozytora zblizy¢ do od
biorcy. Zadanie to speini krytyk, obserwujac i notujac reakcje tego odbiorcy
na dzieta réznego typu, wychwytuja* z zycia najbardziej aktualne potrzeby tego
odbiorcy, i stwierdzajgc tym samym czy dane dzieto dorasta do swej funkcji
spotecznej, cay nie. Bylo by rzecza bardzo interesujgcg zastanowi¢ sie blizej
nad tym, jakie sg w bej chwili najbardziej aktualne potrzeby odbiorcy spe-
cjalnie polskiego i pokaza¢ na konkretnych przykiadach, gdzie jjest mie.j.sce
krytyka pniskiegoUwHodniesieniu do tych spraw. Niestety zajelo by "td-szbyt
wiele czasu, ktérym juz nie rozporzadzam.

Zagadnienia, kt6Ph tu poruszytam, nie sg na pewno jedyne, jakie nasn
wajg sie w zwiazku z dzisiejszag krytyka muzyczng, ale naleza do najbar-
dziej zasadniczych. Na zakonczenie -pozostaje mi jeszcze wyrazi¢ nadzieje, ze
W miare postepujgeegd. artystycznego i spotecznego uswiadomienia muzyku
polskiego, wezty WzajemnejT-WSpbtpracy. kompozytora i teoretyka zaciesnia¢ s e
Jjed”i coraz bardziej i przybierS¢ bedg formy céraz bardziej harmonijne.

Mgr. WITOLD RUDZINSKI. (Warszawa)

Muzykologia a krytyka muzyczna
(Koreferat)

Obszerny i wyczerpujacy referat dr tobaczewskiej w gruncie rzeczy obej-
muje~tylko jednag strone zagadnienia krytyki muzycznej — mianowicie sprawe
posrednictwa pomiedzy kompozytorem wspoétczesnym a publicznos-cig. Wszyscy
wiemy, ze z krytyka jest u nas Zle, a specjalnie Ztepz tym posrednictwem —
i temu witasnie zagadnieniu referat jest poswiecony. Dr tobaczewska upatruje
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przyczyne rozdzwigku pomiedzy mnzyKa wspdiczesng a odpiorcg ew wadliwym
funkcjonowaniu krytyki. Przemiana w mu”jpe dokonata sie ,,na ~vaskim od-
cinku kultury muzycznej — bez aprobaty catego spoteczenstwa'.

Nie tstice przypisywa¢ dr tobaczewskiej zamiaru zrzucenia winy za nie-
porozumienia co do muzyki wspo6tczesnej tylko na krytyke, ale jej reftrsit,
moim zdaniem, posiada dwa stabe punkty: jeden to zbyt jednostronne przed-
stawienie sprawy krytyki od strony tego gas$nie posrednictwa, z drugiej
pewne niewtasciwe sformutowania, ktére wymagajg korekty. Zaczne od tej
drugiej strony. Wtasnie pj-aytoczaite wyzej zdanie jest iMstuszne Gdyby tadc'
byto, gdyby przemiana jezyka muzycznego dbkoijata sie, tylko na waskim od-
cinku, gdyby ta przemiana istotnie nie miatla poparcia w spoteczehAstwie — to
bySmy musieli co predzej ztozy¢ bron i poddaé¢ sie wyrokom Kkrytykéw, ktérzy
muzyke wspo6iczesng uwazajg w najlepszym razie za nieudany eSsparyment.
Nawiasem mdéwiac, przeMjjvane przez nas zjawisko, to nie zmiana stylu, to
zmiana jezyka muzycznego, taka, jaka w muzyce europejskiej dokorfata sie

w ciggu ostatniego tysigca lat moz”e jeszcze dwa razy, | przemiana dta gte-
boko w przemianie samej psychologii stuchania. Wtasnie to byto by pieknym
zadaniem dla muzykologii — badanie podstaw nowego jezyka muzycznego

w zmianach poczucia muzycznego, zwja_szcza ws$rod miodziezy. Kazdy, kto sie
cho¢ troche zetknat =z tym zagadnieniem, wie, ze IEzaczy, ktére dla muzykéw
starszego pokolenia nierazgrywaty nie dostrawienia, sg w zupeinie naturalny
sposéb przyjmowane przez nowych stu¢haczy.

Krytyk muzyczny,\;i tu dr tobgczewska ma wielkg racje, w pewnym
momencie straci! tgcepo$¢ ze spoteczenstwem Ale me dlatego, ze nie potrafit
zbudowaé pomostu pomiedzy nowag muzyka a odbiorcg Nieraz trudno go o to
winié. Zyt w epoce najsilniejszego wstrzasu(dzi§ jesteSmy raczej w okreste
krzepniecia nowego jezyka muzycznego), zbyt wiele rzeczy dziato sie nara®
i zbyt czesto na czoto wysuwaty sie rzeczy,nieistotne, hatasliwe i nit majace
niemal zadnegp-jrraKiycznego znaczenia (np. tzw. ,atonalno$¢™). Najgof&ze jed-
nak to, ze przestat on widzyip istotne potrzeby $pyleczne. Ze opanowata go
niezwalczona cheé¢ posredniczenia pomiedzy kompozytorem a odbiorcg, widii¢
to choéby z tego reteraffu, ktéry~potrac” zaledwie o inne sprawty, moim zda-
niem, o “yyiele wazniejsza. Krytyk wspdéiczesny przestat byé wychowawcy
spoteczenstwa. Nie tylko nie umie sobie poradzi¢ z nowg muzyka, ale nie
umie takze pisa¢ o starej! Jeden z warszawskich krytvkéw. piszac o kcSn
cergie Mozarta, powiada, ze jest to wprawdzie stSra mfflyka. ale jeszcze mozn:
jej stuchaé¢! Kryzys krytyki przezywa, zziaje sig, caly Swiat, ale u nas jest or
wyjatkowo ostrygi grozny, bo u nas, jesSli kto§ nie nadaje sie na muzyka, Ir
idzie na krytyka.

A tymczasem zyjemy”ry okrgaie, Kv ktdrym potez)ie spoteczne i gosfeoder-
0oge przemiany s”~ywotalty nigBt$de silny ped do kultury i oswiaty. Przs3r
trzema jeslltze laty martwiliSmy sie o upowszechnienie sztuki. (Dzi§ raczej po-
winnismy sie juz martwi¢ o to. co sie upowszechnia, bo”nowy amator muzyki
lisme sie do niej sam, nie~ezekajgc na posrednika ani na instruktora. Radzi sie
pokatnego instruktora, paczy sjjvoj smak, jest w tej dziedzinie zupelnie pozba-
wiony dobrSj pomocy. | tu wilasnie lezy dzi$ najwybitniejsza roJa krytyki ---
i tu wiasnie nasza krytyka catkowifcie zawiodta.

231



JJoc. Uniw. Ks. Dr J-tiLKUNIM thiCJril (Wroctaw)

Wznowienie koncertéw poswieconych muzyce dawnej

Zagadnienie postawione w tytnle niniejszego referatu nie moze sie chyba
KspOtka¢ z zadnymi vEtpliwo$Sciami czy zastrzezeniami. Obserwacja ruchu mu-
zycznego w ciggu ulweglych trzech lat wykazuje, Ze wznowienia te dokonuja
sie sporadycznie, a gdzieniegdzie naweii z pewnym planem. Polskie Radio-
Warszawa nadaje audycje Dawnej Muzyki z ptyt, a Radio - Poznan w wykona-
niu chéru im. X. Gieburowskiego; P. W. M. w ramach swych audycji wznawia
dzieta przez siebie wydane; audycje muzyczne dla mitodziezy szkolnej, ktére
realizuje Kuratorium O. S. Wroctawskiego, przewidujg m. in. réwniez prograilf
pod tyt. ,tak $piewano lat temu 400 i wczesniej, a tak $piewamy dziSH; szkoty
muzy.czne  w mys$l wskazan ,,Metodyki nauczania historii'* +tobaczewskiej —
Feichta sg chyba w ciaglym kontakcie z rrhuzyka dawng — przynajmniej przy
pomocy piyt; wreszcie okazyjnie, wiec z racji najrozmaitszych akademii, siega
sie chetnie do bardzo nawet dawnej muzyki — tak np. filolodzy wroctawscy
uczcili pamie¢ swego kolegi akademiag, na ktérej artystkamiejscowej opery
od$piewata w oryginale dwa utwory greckie. To wszystko dziato idzieje sie
juz w ciggu tak krotkiego czasu, jakim jest okres odzyskanej niepodlegtosci
i'sjootyka sie z dobrym przyjeciem ze strony najrozmaitszych stuchaczy. To
dowodzi, ze $wiadoma i planowa pod tym wzgledem akcja bedzfie miata powo-
dzenie. Nie po raz pierwszy dzi§, na wezwanie Departamentu Twoérczosci Arty-
stycznej Ministerstwa Kultury i Sztuki, wypada mi zabra¢ gtos -\ tej sprawie.
Na kursie dla kierownikéw audycji muzycznych w Szklarskiej Porebie, w stycz-
niu br., wskazatem na dawne kompozycje, ktére mozna $miato, bo z zapewnio-
nym z géry powodzeniem, wykona¢ na audycjach fabrycznych, Swietlicowych,
szkolnych i transmitowaé¢ przez radio. Przekonalismy sie tam woéwczas, ze --
jak moéwi Adler ) — utwory podawane przez historykéw w potowie XIX w.
jako przykiady egzotyki, odzyly jako prawdziwe dzieta sztuki juz za jego
czas6w, ze pewne ,chropowatosci” stylu XIV wieku przechodza wobec uszu
dzisiei“ego stuchacza niema] niepostrzezenie, a znowu ,pusfe’, beztercjowe
wspotdzwieki majg swpj specyficzny wdziek, za$ niejedna piesn solowa, wzgle;
dnie z unisonowym akompaniamentem,potowy XIlI wieku poczawszy, zdolna
jest wprost zdoby¢ dzisiejszego stuchacza. Padly woéwczas uwagi, ktoérych czesé
bede dzil§ moégt powtérzyé (zwiaszcza, ze wyktady moje nie pojawity sie nawel
w streszczeniu). Porusze wiec zagadnienia nastepujace: dobér materiatu, orga-
nizacje koncertéw, przygotowanie materiatbw do wykonania, prelekcje, rnsftol-
‘prace z filharmoniami radiem itp.

1 Zasadg doboru dziet, przeznaczonych dla ich ozywienia, nie
byé (poza szkotami muzycznymi) stanowisko wylgcznie historyczne, tzn. nic
bedzi~feie wybierato tych dziet, czy grup dziet, z ktérych kazde byto wprawdzie
waznym ognjwem w dalszym ciggu rozwoju muzyki, stylu, formy, ale same
nie osiggneto dostatecznej wyzyny artystycznej. Takg np. Symfonie Contiego
do ojpery ,Pallada triumfujgca (r. 1721) winien poznaé¢ student muzykologii
czy'teorii (w W. S. M.), afe poza szkotg moze i powinna ona spoczywaé nada;

> Methode der Musikgeschichte, Lipsk, 1919. stft 64.
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w zastuzonym spokoju jako dzieto bez wartosci artystycznej. Ale zasadg wy-
boru nie bedzie réwniez wytgcznie stanowisko praktyczne, tj. troska o zado-
wolenie estetyczne stuchaczy, bo szereg dziet moze iriie¢ wprawdzie przecietng
tylko warto$¢ artystyczng, ale obok niej znaczng wartosé spoteczng,
dzieki Kktérej zastuguje na ozywienie. Pozostate np. okruchy po twoérczosci
mieszczanskiej i najszerszych sfer spotecznych, jak pastourelle pdinocno-fran-
cuskich, mieszczanskich (wiec nie nalezgcych do stanu rycerskiego) poetow-
kompozytoréw?2), strofy wagantéw, muzyka Zzongleréw, trebaczy miejskich
i wojskowych, tance ludowe, zachowane w muzyce lutniowej, stanowig wdzie~zt
ne, aczkolwiek nazbyt niestety skromne pole, do zapoznania spoteczenstwa
z muzyka, jaka bawita najszersze sfery, sfery odciete od muzyki przeznaczo-
nej dla intellektualistéw, arystokracji i jej dworéw. Z drugiej strony dzieta
najwyzszej i najpowazniejszej kategorii, jak kantaty Bacha, Koncerty branden-
burskie czy Wariacje goldbergowskie, nie zostang zdjete z programu dlatego
mtylko, ze przecietny stuchacz nie dorést do-Lich przyjecia. Wtasnie rozktad ma-
terialu bedzie musiat by¢ tak jromyslany, by kazda dalsza audycja podciggata
stuchacza wzwyz. To zasady ogdlne, zresztg dobrze znane, wiec nie o nie idzie,

jeno przeciwnie, idzie o szczeg6ty. | tu. rzecz jasna, wytoni sie dyskusja. Bo
zdaje mi sie, ze audycje historyczne bedziemy musieli poprowadzi¢ jednak
dwoma drogami: przewiduje audycje o charakterze ,elitarnym™ i o charakterze

spotecznym. W tak nazwanych przeze mnie audycjach ,elitarnych™ nie chodzi
mi oczywiscie o stuchacza snoba, gonigcego za niezwyktoscig i zachwycajacd§,o
sie nig, mimo, ze w gruncie rzeczy nic go to nie obchodzi, a muzyka dawna,
jak-Jzresztg i nowa. go nudzi. Przez audycje elitarne rozumiem audycje w tych
wszystkich $rodowiskach, w ktérych sg co najmniej silne $rednie szkoty mu-
zyczne, a juz na pewno tam, gdzie sa wyzsze. Audycje te powinny sie odbywaé
systematycznie co najmniej dwa razy w miesigcu w statym terminie dla mio-
dziezy studiujacej, dla muzykéw czynnych w tychzefeSrodowiskach, w szcze-
gélnosci dla praktykujacych prywatnie pianistek, nie majgcych pojecia nawet
o zasadach muzyki, a z historii znajacych jakze skromny, przez siebie opano-
wany, repertuar fortepianowy. Dobér i rozktad tych audycji winien byé¢ ukta-
dany pod katem historycznym: styife i formy. Celem ich jest podnoszenie po-

ziomu i rozszerzanie horyzontéw praktykujgcych muzykéw, studiujacej mio-
dziezy i naprawde kochajacych muzyke amatoré6w — i to ,bez wzgledu na to,
-czy beda nimi inteligenci pracujacy, czy tez samorzutnie muzyki szukajacy
hobotiiicy.

Druga grupe stanowig audycje o charakterze spotecznym, audycje dla sze-
rokich mas pracujacych: dla robotnika i inteligenta w miescie, a dla chiopa
na wsi. Dob6r i rozktad materiatu- pod katem zadowolenia estetycznego stu-

chaczy. Materiat historyczny: poczawszy od artystycznej monodii XII i XIII
wieku, poprzez najwybitniejsze dzieta Machaulfa i Landina do wszystkich, ale
przystepnych form polifoeii XV i XVI wieku — i dalej wiek XVII i XVIII az

do divertimentéw Haydna witacznie. Uktad tego materiatu oczywiscie nie chro-
nologiczny, tylko dowolny, wedtug pewnej przestfodniej mysli. Do rozstrzygnie-

2) Gennrich Fried. Grundff§s einer Formenlehre des mittelalterlichen
>des. Halle, 1932, str. 55.
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cia pozostaj®zagadmeme: czy audycje te *urzadzac w jakiej$ sali koncertowej,
czy tez raczej iS¢ z nimi do fabryfe i $wietlic? Wygodniej to dla robotnika p6js¢
z nimi do jego warsztatu pracy, do fabryki, a na wsi do miodziezy, do S$wie-
tlicy. Ale czy jest to praktycznie do przeprowadzenia? Czy posiadamy na to
tyle sit wykonawczych, wzglednie czy wykonawcy beda mieli dostateczng ilos¢
czasu na 15 zamiast na 4—5 audycyj miesiecznie, nie moéwiac juz o rdznicy
w kosztacti podroézy?

Bytaby jeaseze trzeeia grupa audycyj — audycyj dla audytorium przypad-
kowo zebranego, (wiec w duzej mierze snobistycznego, nas tu zasadniczo nie
interesujgcego). Nie odrzucam jej jednak catkowicie, bo zdaje mi sie, ze nalezy
dba¢ rg-wniez o d$”odki o niezdecydowanym charakterze ludnosci, o owe 20—30
tysigczne miasteczka, nie bedace ani osrodkami fabryczno-przemystowymi, ani
muzycznymi, bo z jedng szkotg nizsza gayy umuzykalniajaca, a zato z kilkoma

»prywatnymi' pianistkami i bodaj dwoma zaciekle sie zwalczajacymi ,profe-
sorami' $ptejwu solowego. 'Sak drganizowa¢ audycje dawnej muzyki w takich
Srodowiskach — nie bardzo zdaje sobie sprawe, skoro $rodowiska te sg same

niezdolne do zorganizowania normalnego koncertu-recitalu, Do pewnego stopnia
da sie pokona¢ trudnosci, gdy miasta te lezg w promieniu 30—50 km od wo-
jewodzkich, woéwczas bowiem moga im urzadza¢'audycje grupy wyjazdowe
z sgsiadujgcych z nimi miast wielkich.

Do pewnego., ale tylko pewnego stopnia podobny charakter maja wszel-
kiego rodzaju audycje radiowe: sg audycjami dla audytorium przypadkowe-
go, o ile nie transmitujg audycji przeinaczonych dla szko6t czy Swietlic. Totez
audycje radiowe muszg p6js&.po linii najwiekszego zadowolenia estetyeznego
stu¢haczy. Ale obak tego moze mie¢ radio swa ceche specyfitzng: transmito-
wanie utwordéw Orkiestrowych (koncerty, uwertury, suity, symfonie) ' wokalno-
instrumentalnych (kantaty, oratoria i w ogéle dzieta o wielkich rozmiarach),
na ktére nie zdobeda sie na razie na og6l nawet tak wielkie miasta, jak np.
£6dz i Wroctaw. | tu stanie sie radio znakomitym uzupetnieniem audycji ka
meralnych.

2. Organizacja koncertéw, By koncerty poswiecone muzyce
dawnej mogty posiada¢ odpowiedni poziom, na to potrzeba minimum warunkéw:

a) Musi powstaé¢ stalty podwojny kwartet wrokalny-typu Motet et Madrigal
Opienskiego o#te zesp6t instrumentalny. Ponadto kilku solistéw musi poswiecié
sie studiom pte$ni gteckiej, $redniowiecznej. ariom kantatowym., oratoryjnym
i operowym XVII—XVIII wieku. Oba te ”“espoly moga powsta¢ przy jednej
z naszygh radiostacji Bedg one “sltuzyly przedeemv*szystkim danej stacji (nada-
jacej oczywiscie na tffole ogélnopolska), moga (jednak by¢ réwniez ekipami wy-
jezdzajacymi kolejno do wszystkich miast. Solistow natomiast mozna delagowaé
do tych miejsc, gdzie Filharmonie, Towarzystwa muzyczne czy jakiekolwiek
inne organizacje, zdobedg sie na wystawienie oratoriéw lub kantat. Nie mie-
lismy nigdy dotad swoich solistow oratoryjnych; sprowadzaliémy ich dawniej
z zhgfanicy — i to z Niemiec. Nie powinno sie to teraz nigdy powtdrzyé; a luke
te w naszym zyciu kulturalnym powinnismy jak najpredzej zapeinia.

b) Wszystkie W. S. M. i silne $rednie szkoty muzyczne powinny otrzy-
maé teki z .plytami, pr’y czym nalezy jak najpredzej nagra¢ na piyty dawnag
muzyke polska.
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c) Nauczyciele $piewu solowego, skrzypiec, altéwki, wiolonczeli i lorte-
pianu winni (w miare swych warunkdéw, bowiem nauczyciele $piewu mogg by¢é
artystami juz me koncertujgcymi), rozsze«iy¢ do pewnego przynajmniej stopnia
swdj repertuar tak, by zawierat przynajmniej cze$¢ materiatu historycznego.

Gdy stworzymy przynajmniej te warunki, to statymi osrodkami koncertéw
historycznych bedg W. S. M., ktére urzadza¢ bedg te koncerty przy pomic”h
ptyt i swoich sit lokalnych, zasilanych przez dojezdzajacych artystow.

O ile istnieja choéry pielegnujagce mu”jp dawng, jak np. poznanski im.
Ks. Gieburowskiego, to powinny one otrzymywa¢ subwencje z Min. Kult. i Sztuki,
np. w formie zamowienia jakiego$ obszerniejszego dzieta muzyki dawnej. Na
chérach tych jednak nie mozemy wytacznie polegaé, bo przewozenie ich
mmiejsca na miejsce jest sprawag zbyt skomplikowang i kosz-towng. Dlatego po-
nownie ktade nacisk na stworzenie zespotu mniejszego.

3. Przygotowanie materiatu do wykonania. Pierwszym
warunkiem powodzenia koncertéw historycznych jest — o ile chodzi o muzyke
wokalng — ~rozumienie przez stuchacza tresci literackiej utworu. Piesn nie
dziata tylko strong dzwiekowo-muzyczng, ale réwniez trescia swego tekstu
stownego, co razem wziete jest nierozerwalng cato$cig, przeznaczang dla za-
interesowania stuchacwa. Ma sie mu ona podoba ¢; ma on ja przezy¢, odczud;
ma zosta¢ pobudzony do pra”jswojenia jej sobie, do zaSpiewania. Je$li juz
w kompozycji dwugtosowej (caccia. kanon.) ostatni cel odpada, to pozostaje
Jjedoak wszystkie poprzednie. Najwiekszy wiec czas zerwa¢ ze snobizmem audy-
torium, udajacego, ze rozumie teksty starofrancuskie, wioskje, hiszpanskie czy
tacinskie i starocerkiewne. Postulat ten postawitem na kursie w Szklarskiej
porebie, a potem przystgpitem nawet do czeSciowego jego zrealizowania. Ro-
zumiem, ze zadanie tlumacza jest trudne, gdy musi sie on boryka¢ zaréwno
z wihasciwosciami .modus”™ jak samych jezykéw, ze ttumaczenie wierne odbija
sie na wartosci artystycznej, za$ artystyczne musi sie¢ czasem oddal-i¢ -od wier-
nosci. Niemniej jednak w podobny — lepszy czy gorszy — spos6b musza, zda-
niem moim, zosta¢ przettumaczone kompozycje Landina, Machaulta, caccie,
frottole, madrygaty, arie i duety kantatowe. oratoryjne, operowe, rdéwniej
motety o tekstach sfrrobiblijnych, starocerkiewne leksty w utworrffch Berezow-
skiego, Bortnianskiego, a zwtaszcza Turczaninowa, a w oryginale moee pozo-
sta¢ jedynie tekst mszalny, grecki — tak klasyczny jak bizantyniski koscielny —
i zapewne hebrajski synagogalny, ktérych treéoijaoda stuchaczom prelegent.

Przygotowanie materiatlu czysto instrumentalnego w naszych warunkach
i na biezgcg chwile, tj. na najblizsze 2—3 lat, nie nastreczy moze nieprzezwy-
ciezalnych trudnosci. Chyba kwartety, divertimenta, tria od Haydna wstecz
muzyka klawesyrfowa Fr. Couperin‘a, Rameau. wirginalistbw jest na ogdt do
stepna. Dostepne sga réwniez w dostatecznej mierze dzieta wokalne wielogto-
sowe, z tym jedynie zastrzezeniem, ze z racji ttumacZenia tekstu trzeba by
ajosy przepisywa¢ dlctéespolu lyS&tet et Madrigal.

4. P L_elekcj.jp. Sama sprawa prelekcji, wykiadu czy wprowadzenia dc
koncertu nie przedstawia juz u nas w tej' chwili powazpych trudnosci. We
wszystkich bodaj miastach wiekszych mamy co najmniej po jednym, a gdzie-
niegdzie po kilku dobrych, czasem nawet bardzo dobrych prelegentéw, sjte-*
cjadizujaéych sie w przemawianiu do milodziezy i do ‘Swiata pracy. Sg to prze-
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waznie prelegenci, przygotowani do przeprowadzenia audycji z muzyka bie-
zacej, wiec klasycznej, romantycznej i czeSciowo wspdiczesnej. Sam jednak
fakt posiadania juz pewnej grupy takich prelegentéw rozwigzuje w 2/3 sprawe
przeprowadzenia audycji historycznych; bo o ile dany $wietny prelegent
nie czutby sie na sile jedynie ze wzgledu na pewien brak czy niepewnos$é
w wiadomos$ciach historycznych, to sprawe te mozna tatwo rozwigzaé przez
poddanie mu materiatu ze strony fachowGa. -

Przy tej okazji pozwole sobie na matg dygresje nastepujacej tresci: czy
nie byto by wskazane utrwala¢ drukiem szczegélnie udanych prelekcji z mu-
zyki klas. i romant., ktére sie juz odbyty, a ktére mogtyby stuzyé¢ innym:
Bowiem prelekcja w ogole, a do koncertu historycznego w “gczegélnosci, ma
donioste -znaczenie. Od nawigzania kontaktu miedzy prelegentem a audytorium,
od ,chwycenia"™ stuchaczy przez prelegenta, moze» zaleze¢ powodzenie catego
koncdWu. O wiasciwosciach prelekcji nie méwig, bo rzeczy te musza by
z gory znane tym, ktdérzy sie podejma przeprowadzenia takiego wyktadu.

5. Wspoétpraca organizatora koncertéow muzyki dawnej z filharmo-
niami moze polegaé¢ jedynie na tym, ze przed poczatkiem sezonu omoéwi sie
z dyrektorami filharm. plan catoroczny koncertédw historycznych, w ktérych
pozadane bytyby dzieta orkiestralne. Dyrektorzy filharmonii, bioragc to pod
uwage, utozyliby znowu swéj plan pracy w ten sposéb-, ze w sezonie wigczaliby
do programu poszczegélnych koncertéw réwniez utwory dawne, wzglednie
zgodziliby sie na urzadzenie czasem samodzielnych koncertéw historycznych.

Wspétpraca z Radiem péjdzie nieco innym torem. Radio samo winno, czy
tez moze mie¢ swdj program historyczny, ktory zreszta moze by¢ specjalnie
dla Radia utozony przez kierownika koncertéw historycznych. Program cato-
roczny mus? liczy¢ sie zasadniczo ze stuchaczem przypadkowym. Akcja Radia
bedzie akcjg réwnolegta z odbywajgcymi sie w poszczeg6lnych miastach audy-
cjami historycznymi. Naturalnie radio meze niejedno dla siebie zyskaé przez
pozostawanie w statym kontakcie z audycjami takalnymi, tzn. na kazdym lokal-
nym koncercie dawnej muzyki winien by¢ przedstawiciel lokalnej radiostacji
i wylawia¢ sobie z niego to, co sie moze przyda¢ dla radia.
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MEMORIAL
PIERWSZEGO ZJAZDU MUZYKOLOGOW POLSKICH

obradujgcego ru Warszawie w dniach 18 i 19 listopada 1949 r.

I. Pierwszy Zjazd Muzykologow Polskich obradujgcy w War-
szawiak w dniach 18 i 19 listopada 1948 r. wita z radoScia wysu-
niety przez Ministerstwo Kultury i Sztuki projekt ustawowego ujecia
catoksztattu zagadnien ustroju sztuki i szkolnictwa artystycznego
w Polsce. Szczegdlne pole do pracy dla muzykologow widzi Zjazd
w projektowanym Instytucie Sztuki (Sekcja Muzyki).

Il. Zjazd zwraca uwage kompetentnych wiadz panstwowych
na szczegOlnie pilng potrzebe natychmiastowego podjecia prac
nad zabezpieczeniem i inwentaryzacjg zabytkdw muzyki polskiej
oraz nad rewindykacjg zabytkéw muzycznych wywiezionych przez
okupanta.

I1l. Zjazd zwraca uwage na konieczno$¢ natychmiastowego
maksymalnego rozwiniecia i ujednostajnienia akcji zbierania pol-
skiej muzyki ludowej przy pomocy nowoczesnych S$Srodkéw tech
nicznyyh. Wobec szybko postepujgcego procesu urbanizacji wsi
stoimy przed grozba zupeitnego zaniku polskiego folkloru muzycz-
nego i jego specyficznych cech regionalnych.

IV. Zjazd stoi na stanowisku konieczno$ci utrzymania stu-
diow muzykologicznych w ramach studiéw uniwersyteckich. Zjazd
nie widzi korzystnej perspektywy dla rozwoju $cisle naukowych
badan muzykologicznych w Tam.ach wyzszych szk6t muzycznych.
Natomiast w razie podwyzszenia niektéorych konserwatoriow do
poziomu szkét akademickich dopuszcza mozliwo$¢ uruchomienia
wstepnych studidow muzykologicznych na terenie Akademii Mu-
zycznych.

V. Zjazd stwierdza konieczno$¢ unowocze$nienia i pogte-
bienia metod badawczych w zakresie muzykologii przez oparcie
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ich o prady mys$lorne zwigzane z naszg wspOtczesng rzeczywi-
stoscig.

VI. Zjazd stwierdza,*ze demokratyzacja i rozbudowa zycia
muzycznego w Polsce stwarza i stwarza¢ bedzie coraz to wigksze
zapotrzebowanie na wysoko kwalifikowanych muzykologow.
W zwigzku z tym Zjazd apeluje do Obywatela Ministra OS$wiaty
0 rozszerzenie sieci katedr i zaktadow muzykologii, a przede
wszystkim o znacznie bogatsze wyposazenie zakladow istnieja-
cych i nowo powstajgcych.

mil. Zjazd, zdajgc sobie sprawe z konieczno$ci nawigzania
wspoOtczesnej polskiej kultury muzycznej do tradycji narodowych,
uwaza za niezbedne wprowadzenie do zycia muzycznego znacznie
wiekszej ilosci niz dotychczas muzyki polskiej ubiegtych wiekow.
W tym celu nalezy niezwtocznie rozpoczgé¢ akcje kopiowania,
nadawania i nagrywania dawnej muzyki polskiej.

VIIl. Zjazd podkres$la niezwykig wage i odpowiedzialnos¢
krytyki muzycznej, stwierdzajgc rownocze$nie niezadowalajacy
stan w tej dziedzinie.

Prezydium Zjazdu:

Prof. Dr Adolf Dhybinski — przemodniczacy
Prof. Dr Zdzistaw Jachimecki

Dr Stefania tobaryzewska cztonkomie -
Doc Dr Hieronim Feicht
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DEKLARACJA
KOMPOZYTOROW POLSKICH

ztozona na Walnjjm Zgromadzeniu Zmigzku Kompozjjtoréuj Polskich

Kompozytorzy polscyfzebrani w dniach 20—23 listopada 1948 r.
na IV-ym powojennym Il alnym Zgromadzeniu cztonkéw Zwiagzku
Kompozytoréw Polskich w Warszawie, zdajgc sobie sprawe z do-
niostej roli, jaka przypada im w udziale w Polsce Ludowej, uwtt-
zajgfrze:

1) gtéwnym ich zadaniem jest dotarcie do nowego stuchacza,
wnikniecie w jego potrzeby, wzbudzenie jego zainteresowan mu-
zycznych i wychowanie go w tej dziedzinie;

2) srodkiem do wypetnienia tych zadan ma by¢ stworzenie
dziet, ktére przy zachowaniu najwyzszego poziomu artystycznego
mogtyby by¢ zrozumiane i odczutg przez nowego stuchacza, robot-
nika i chtopa polskiego — dziet, ktére nawigzujgc do tradycyj
polskiej muzyki narodowej, a przede wszystkim do tradycyj wy-
znaczonych przez tworczos¢ Fryderyka Chopina, nie bedg mimo
to rezygnowap: z najnowszych zdobyczy techniki kompozytorskiej
w zakres$li wielkich form muzycznych (symfonicznych kameral-
nych, oratoryjnych, operowych, solowych itp.).

3) Kompozytorzy polscy pragna Swiadomie i aktywnie pomoc
pracg swojgjv odbudowie i przebudowie kultury polskiej na od-
cinku muzycznym.

4) Kompozytorzy polscy zdajg sobie dobrze sprawe z zasad
niczego przetomu, jaki zachodzi iv ich zyciu dzieki przemianie
stosunku ~czynnika panstwowego do twdérczos$ci artystycznej. IV opar-
ciu o baze materialng, jakg wspdiczesne Panstwo Ludowe daje
tworcom kultury muzycznej w Potsce, kompozytorzy polscy beda
sie starali jak najgodniej wypetni¢ powierzone im zadania.
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5) tioihpozytorzy potscy rozumiejg, ie elitaryzm, zardéwno
w tworczos$ci artystycznej jak i w organizacji ich zwigzku, jest
juz w naszej rzeczywistosci przezytkiem. Zarowno powstawanie
coraz liczniejszych utworéw o typie upowszechniajgcym, opartych
na folklorze polskim jak i rozszerzenie Zwigzku Kompozytorow
Polskich o Sekcje Muzykologéw oraz projektowane ,,KotoMtlio-
dych®“ sg wyrazem tych przemian.

‘86" W trosce o poziom przysztego odbiorcy muzyki w Pol-
sce Ludowej kompozytorzy polscy jak najusilniej stara¢ sie bedg
o wprowadzenie do szkdét ogdlnoksztatcacych obowigzkowego
wychowania muzycznego mitodziezy, co w tej chwili jest catko-
wicie zaniedbane.

7) Przebieg tegorocznych obrad Walnego Zgromadzenia do-
wiodt, ze Zwigzek Kompozytoréw Polskich wszedt w faze prze-
mys$lenia i skontrolowania swych zatozen ideologicznych, co nie-
watpliwie przyczyni sie do znalezienia najwtasciwszej drogi, ktdrg
powinna obecnie kroczyé polska twdrczo$¢ muzyczna.

1o niniejszego zeszytu dotgczamy 7 i 8 arkusz , Stownisa mu-
zykow dawnej Polski".
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